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CHAPITRE  PREMIER. 

LA  MISSION  DES  APÔTBES.  —  LES  PREMIERS   CHRÉTIENS.  —  LEURS  CHANTS. 

Le  sacrifice  était  consommé.  Après  la  mort,  la  résurrection  et 
Tascension  du  Christ,  les  apôtres  et  les  disciples  étaient  rentrés  à  Jé- 
rusalem. Leur  premier  soin  fut  d'élire  un  remplaçant  du  traître 
Judas  ;  le  choix  tomba  sur  saint  Hathias.  Dès  lors  saint  Pierre  et  ses 
compagnons  commencèrent  les  travaux  de  leur  apostolat  ;  en  peu  de 
temps  ils  opérèrent  plusieurs  milliers  de  conversions  à  la  religion 
nouvelle.  Nonobstant  les  persécutions  auxquelles  ils  furent  en  butte, 
leur  courage  ne  fut  point  ébranlé.  Parfois  réunis  pour  conférer  sur 
les  moyens  propres  à  propager  la  foi,  ils  se  dispersaient  ensuite  pour 
aller  mettre  en  pratique  les  résolutions  prises  d'un  commun  accord. 
Pierre  établit  le  siège  de  sa  mission  à  Àntioche  ;  saint  Jacques  le  Mi- 
neur prit  soin  de  la  nouvelle  église  de  Jérusalem  et  la  gouverna  pen- 
dant vingt-neuf  ans;  d'autres  allèrent  en  diverses  villes  de  la  Pales- 
tine ou  de  la  Syrie.  Le  grand  événement  de  cette  première  époque 
fat  la  conversion  de  saint  Paul,  à  qui  Dieu  s'était  révélé.  Né  à  Tarse, 

dans  l'Asie  Mineure,  d'une  famille  juive  hellénique,  il  avait  fait  dans 
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sa  jeunesse  des  études  littéraires  et  philosophiques.  D'abord  ardent 
antagoniste  de  la  doctrine  du  Christ,  il  en  devint  le  plus  ferme  soutien 
après  sa  conversion.  Par  ses  travaux  immenses,  par  sa  constance 
dans  les  fatigues  incessantes  de  ses  voyages  et  dans  les  dangers  qui 
menaçaient  sa  vie ,  par  son  activité  prodigieuse ,  par  la  netteté ,  la 
précision  et  la  largeur  de  ses  principes,  enfin  par  son  entraînante 
éloquence,  saint  Paul  fut,  sans  aucun  doute,  l'âme  forte  et  rayonnante 
de  l'apostolat.  Ses  épltres  et  les  Actes  des  apôtres  sont  des  témoignages 
éclatants  de  son  énergique  dévouement  ainsi  que  de  sa  puissante  in- 
fluence. A  plusieurs  reprises  on  le  voit  parcourir  la  Syrie,  la  Cilicie, 
rUe  de  Chypre,  toute  l'Asie  Mineure,  retourner  à  Jérusalem,  préchant 
partout  et  faisant  des  multitudes  de  prosélytes,  puis  visitant  la  Ma- 
cédoine, Athènes,  Corinthe,  fondant  des  églises,  instituant  des  évè- 
ques,  mais  trouvant  partout  des  ennemis  acharnés  qui  le  calomnient 
et  mettent  à  chaque  instant  sa  vie  en  danger.  Souvent,  au  milieu  de 
ses  périls  et  de  ses  prédications,  il  est  obligé  d'écrire  ses  éloquentes 
épltres,  pour  raffermir  la  foi,  chancelante  en  son  absence,  chez  d'an- 
ciens néophytes.  Les  contrées  les  plus  éloignées  le  revoient  plusieurs 
fois  tour  à  tour,  toujours  ardent  et  dévoué,  en  dépit  de  l'Age  et  de  fa- 
tigues inouïes.  Une  dernière  fois,  il  retourne  à  Jérusalem,  où  l'attend 
une  haine  implacable,  qui  le  fait  priver  de  sa  liberté  par  le  proconsul. 
Après  une  longue  détention,  il  en  appelle  à  l'empereur,  est  conduit  à 
Rome ,  et  y  trouve  dans  le  martyre  le  couronnement  de  son  apostolat, 
en  6ï,  pendant  la  persécution  de  Néron  contre  les  chrétiens. 

Les  Églises  grecques  de  'l'Asie  Mineure,  celles  de  la  Galatie,  de  la 
Cilicie  et  de  la  Syrie,  devaient  leur  existence  à  saint  Paul  ;  l'Église 
de  Jérusalem  était  gouvernée  par  saint  Jacques  et  celle  d'Antioche 
avait  été  fondée  par  saint  Pierre.  D'autres  s'établirent  vers  la  fin  du 
premier  siècle  et  au  commencement  du  deuxième  ;  elles  étaient  déjà 
nombreuses  vers  le  milieu  de  celui-ci.  11  ne  faut  pas  croire  cependant 
que  le  peuple  comprenait  bien  le  sens  de  la  parole  des  apôtres  et  de 
leurs  disciples;  tous  y  mêlaient  des  traditions  du  paganisme.  Chez 
les  Juifs  convertis,  l'attachement  à  la  loi  mosaïque  était  encore  vivace, 
et  l'on  croyait  sincèrement  à  la  nécessité  de  faire  alliance  de  la  doc- 
trine ancienne  avec  la  nouvelle.  Quelques-uns  des  apôtres  eux-mêmes 
s'étaient  persuadé  que  la  circoncision  ne  pouvait  être  abolie  et  n'ad- 
mettaient pas  comme  frères  les  chrétiens  incirconcis.  Saint  Paul  seul 
mettait  résolument  la  foi  au-dessus  de  la  loi.  «  La  circoncision,  disait- 


DE  LA  ^lUSIQUE.  5 

«  il,  ne  sert  plus  de  rien  à  Israël  même.  S'y  astreindre,  c'est  douter 
«  de  l'efficacité  de  la  foi,  c'est  renoncer  à  Jésus-Christ.  Ce  que  Jésus 
«  demande,  ce  n'est  pas  la  soumission  à  des  pratiques  surannées, 
«  mais  c'est  d'être  un  homme  nouveau  et  de  garder  ce  seul  précepte 
«  qui  contient  toute  sa  loi  :  Vous  aimerez  votre  prochain  comme  vous- 
a  même  (!)•)>  Dans  la  même  ipUre  aux  Galales  qui  contient  ces  pa- 
roles, l'apôtre  dit  encore  qu'il  n'importe  qu'on  soit  circoncis  ou  non, 
pourvu  qu'on  devienne  une  créature  nouvelle  régénérée  en  Jésus- 
Christ  (2).  Les  difficultés  sur  ce  point  ne  furent  levées  que  dans  une 
conférence  publique  tenue  à  Jérusalem  en  50,  et  qui  est  considérée 
comme  le  premier  concile. 

On  comprend  qu'au  milieu  de  ces  incertitudes  et  de  cette  grande 
animation  du  prosélytisme,  il  restait  peu  de  temps  pour  s'occuper  de 
la  liturgie  de  la  nouvelle  église.  De  vagues  traditions,  concernant  le 
chant  dont  les  premiers  chrétiens  firent  usage  pour  louer  Dieu,  sont 
tout  ce  qui  reste  sur  ce  sujet  intéressant.  Saint  Jean  Chrysostome  dit, 
dans  sa  sixième  homélie,  que  les  apôtres  en  furent  les  premiers  au- 
teurs :  Eusèbe  assure  aussi  que  saint  Marc  enseigna  le  chant  des 
prières  aux  premiers  chrétiens  de  l'Egypte  (3).  Quelle  était  la 
nature  de  ce  chant?  Nous  l'ignorons.  Il  serait  possible  toutefois  que 
ce  fût  le  même  dont  on  faisait  usa'ge  pour  les  psaumes  dans  l'église 
d'Alexandrie  et  dont  parle  saint  Augustin  (4.)  :  La  voix  des  chantres  y 
était  si  peu  soutenue,  qu'elle  semblait  faire  entendre  la  parole  accen- 
tuée plutôt  qu'un  chant  véritable ,  tandis  que  le  chant  des  autres 
églises  d'Orient  était  pompeux  et  chargé  d'ornements.  A  Rome,  sui- 
vant le  témoignage  de  TertuUien,  le  chant  participait  de  la  voix  grave 
et  peu  soutenue  dans  certaines  parties  de  l'office  et  de  la  voix  écla- 
tante et  flexible  dans  d'autres.  Enfin,  d'après  certains  passages  des 
Pères  de  l'Église,  que  nous  examinerons,  ainsi  que  par  diverses  con- 
sidérations qui  seront  exposées  tout  à  l'heure ,  il  y  a  lieu  de  penser 
que  dans  les  premiers  temps  le  chant  de  l'Église  fut  conforme  aux 


(OOmiiis  enîm  lex  îu  uuo  sermoDe  impletur  :  Diliges  proximum  tuum  sicut  te  ipsum.  Ga- 
let., l\,  13,  14. 

(})  lu  Cliristo  eaim  Jcsu  noque  circumcisio  aliquîd  valet,  neque  prsputium,  sed  nova  crea- 
tan.  G^lai,,  VI,  1&. 

(3)  In  Phil.^  lib.  \\  ;  et  Histor.,  c.  17. 

(4)  In  Confest.^  lib.  X,  c.  33. 
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habitudes  particiilièpes  de  chaque  nation,  et  qu'il  ne  fut  pas  soumis 
à  une  règle  générale. 

Il  en  fut  de  même  à  l'égard  des  formes  de  la  liturgie,  sur  lesquelles 
règne  beaucoup  d'incertitude  dans  les  deux  preriiiers  siècles.  Dans  la 
vie  de  plusieurs  saints  et  martyrs,  il  est  dit  que  l'usage  des  heures  ca- 
noniques nocturnes,  à  savoir  tierce,  seXte,  none  et  vêpres,  ainsi  que 
celui  des  matines,  s'était  établi  dans  plusieurs  monastères  dès  le 
deuxième  siècle.  La  lettre  célèbre  de  Pline  le  Jeune  à  Trajan,  rela- 
tive aux  chrétiens  qu'il  était  chargé  de  faire  poursuivre  et  d'envoyer 
au  supplice,  en  sa  qualité  de  gouverneur  de  la  Bithynie,  fournit  la 
preuve  de  l'institution  du  chant  des  matines  chez  les  chrétiens,  dès 
les  premières  années  du  deuxième  siècle  ;  car,  suivant  l'opinion  des 
meilleurs  critiques,  la  lettre  de  Pline  a  dû  être  écrite  dans  la  troisième 
année  de  ce  siècle  de  notre  ère.  Après  avoir  dit  comment  il  avait  en- 
voyé à  la  mort  ceux  que  n'avaient  pu  ébranler  les  exhortations  et  les 
menaces,  il  parle  de  ceux  dont  la  foi  n'avait  pas  été  assez  ferme  pour 
s'élever  jusqu'au  sublime  du  martyre,  et  s'exprime  ainsi  :  «Au  reste, 
a  ils  assuraient  que  leur  faute  et  leur  erreur  n'avaient  jamais  consisté 
a  qu'en  ceci  :  ils  s'assemblaient  à  jour  marqué  avant  le  lever  du  so- 
«  leil  ;  ils  chantaient  tour  à  tour  des  vers  à  la  louange  du  Christ  comme 
((  d'un  dieu  ;  ils  s'engageaient  par  serment,  non  à  quelque  crime, 
tt  mais  à  ne  pas  commettre  de  vol,  de  brigandage,  d'adultère,  à  ne 
((  point  manquer  à  leur  promesse,  à  ne  pas  nier  un  dépôt  ;  après  cela 
Ci  ils  avaient  coutume  de  se  séparer,  et  se  réunissaient  de  nouveau 
«  pour  manger  des  mets  communs  et  innocents  (1).  )>  Ces  vers  à  la 
louange  de  Dieu,  ce  sont  évidemment  les  hymnes  qui  datent  des 
premiers  temps  du  christianisme.  Nous  avons  d'ailleurs  des  preuves 
de  l'usage  des  hymnes  dans  la  liturgie  dès  l'origine  du  christianisme, 
car  saint  Paul,  dans  son  épltre  aux  Éphésiens,  écrite  de  sa  prison  à 
Jérusalem,  en  61,  leur  dit:  «  Entretenez- vous  de  psaumes,  d'hymnes 
«  et  de  cantiques  spirituels,  et  chantez  au  Seigneur  ces  psaumes  et 


(\)C.  Piini  CkcUH  Secundi  Epîst,,  lib.  V,  97. 

AfGnnakant  autem ,  banc  fuisse  summam  Tel  culpœ  siise ,  vel  eii*oriSy  quod  essent  solilî  stato 
die  ante  lucem  conveuire  ;  carmecque  Christo,  quasi  Deo,  dicere  secum  inTicem  :  seque  sacra- 
mento  Don  in  scelus  aliquod  obstringere,  sed  ne  furta,  ne  latrocinia,  ne  adulteria  committe- 
rent,  ne  fidem  fallereiit,  ne  depositum  appellatij  abnegarent»  quibus  peractis  morem  sibi  disc«- 
deudi  fuisse,  rursusque  coeundi  ad  capicndum  cibum,  promiscuum  tamen,  et  innoxium. 
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«  ces  cantiijues  du  fond  de  vos  cœurs  (1).  »  Au  troisième  siècle,  on 
trouve  des  autorités  qui  ne  permettent  pas  de  doute  sur  la  pratique 
régulière  de  ces  diverses  parties  de  la  liturgie.  Ainsi,  Origène  parle 
des  vêpres  et  matines  dans  le  troisième  livre  de  ses  Commentaires  sur 
Job;  Clément  d* Alexandrie  mentionne  les  heures  de  tierce,  sexte  et 
none  dans  ses  Stromates  (2)  ;  il  en  est  de  même  de  saint  Cyprien,  dans 
son  livre  sur  YOraison  dominicale.  Arnobe  nous  apprend,  dans  son 
premier  livre  contre  les  Gentils,  que  la  plus  grande  partie  de  ces 
heures  était  composée  du  chant  des  psaumes.  Suivant  saint  Léon  (3), 
le  chant  de  ces  psaumes  était  celui  dont  les  Hébreux  avaient  fait  usage 
dans  le  temple  de  Jérusalem  ;  et  nous  apprenons  d' Origène,  qui  écrivit 
ses  Commentaires  sur  les  psaumes  vers  Tan  231  (^],  de  saint  Basile  de 
Césarée  (5),  et  de  saint  Ambroise  (6),  que  tout  le  peuple  les  chantait 
àTunisson.  L*usage  d'exécuter  ainsi  la  psalmodie  par  le  peuple  s'était 
conservé  jusqu'au  temps  de  saint  Jean  Chrysostome,  au  moins  dans 
Téglise  grecque  ;  car  ce  Père  de  TÉglise  s'exprime  ainsi  :  Le  psaume 
que  nous  avons  chanté  a  réuni  toutes  les  voix  en  une  seulCy  et  le  cantique 
s'esi  élevé  harmonieusement  à  l'unisson.  Jeunes  et  vieux,  riches  etpauvreSy 
femmes,  hommes,  esclaves  et  citoyens,  tous  nous  n'avons  formé  qu'une 
seule  mélodie  (7). 

L'usage  de  chanter  les  psaumes  par  les  deux  sexes  réunis  fut  aboli, 
en  379,  par  le  synode  d'Antioche  ;  il  y  fut  décidé  que  les  hommes  seuls 
psalmodieraient.  Plus  tard  (^81),  le  concile  de  Laodicée  ordonna 
(Can.  15)  que  les  clercs  seulement,  appelés  chantres  canoniques, 
chanteraient  dans  l'église  (8).  On  ne  peut  douter  que  le  chant  hé- 
braïque des  psaumes,  tel  qu'il  existait  au  premier  siècle  de  l'ère 
chrétienne,  dans  le  temple  de  Jérusalem,  n'ait  été  conservé  dans  l'é- 
glise orthodoxe,  au  moins  jusque  dans  le  quatrième  siècle,  car  nous 


(1)  Loquentes  Tobismetipsis  in  psalmis,  et  hymuis,  et  caDticis  spiritualibas  et  psalleotes  in 
foidibus  Testris  Domino.  V,  10. 

(2)  Lib.  Vn ,  c.  2. 

(9)  Op.  edit.  Rom.,  tom.  I,  p.  2G4. 

(4)  Op.  cdit.  Venet.,  tom.  I,  p.  300. 

(5)  Op.  edit.  Paris.,  1721,  fol.  00,  n"  2. 

(6)  Op.  cdit.  Venet.,  1748,  tom.  U,  fol.  G. 

(7)  Op.  edit.  Paris.,  gr.  et  lat.,  1732,  tome  XII,  fol.  340. 

(8)  NoQ  oportere  pneter  canonicos  cantores,  qui  snggestum  ascendunt ,  et  e\  membrana  Ic- 
gvot,  aliquos  canere  in  ecclesia. 
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voyons  qu'une  des  causes  de  la  condamnation  de  Tévèque  Paul  de  Sa- 
mosate,  par  le  second  concile  d'Ântioche  (Fan  270),  fut  d'avoir  banni 
cet  ancien  chant  de  Téglise  dont  il  était  le  chef,  et  de  lui  en  avoir 
substitué  un  autre  (1).  Ceci,  toutefois,  rend  une  explication  néces- 
saire. Samosate,  aujourd'hui  Chamchad;  est  une  vUle  de  l'Asie  Mi- 
neure :  Paul,  qui  y  était  né  et  qui  en  avait  été  évèque  avant  de  passer 
à  l'évêché  d'Antioche,  avait  sans  doute  été  accoutumé  au  chant  des 
psaumes  de  sa  patrie  ;  or,  il  est  à  peu  près  certain  que  les  chants  de  la 
primitive  église  furent  adaptés  aux  mélodies  populaires  des  divers 
pays  où  l'évangile  fut  prêché  aux  païens,  rien  n'étant  plus  difficile 
que  de  changer  chez  le  peuple  ses  habitudes  de  chant.  L'apôtre 
saint  Paul,  qui  convertit  une  partie  des  peuples  de  l'Asie  Mineure  et 
y  fonda  sept  églises,  se  montrait  indulgent  sur  ce  qui  ne  touchait 
point  à  la  foi  en  Jésus-Christ;  pourvu  que  les  textes  des  psaumes 
fussent  chantés  de  cœur,  suivant  son  expression,  peu  lui  importaient 
les  mélodies  qu'on  y  adaptait.  Il  en  fut  ainsi  dans  diverses  contrées 
de  l'Orient,  puisque  aujourd'hui  le  chant  des  psaumes  est  différent 
dans  les  églises  grecques,  arménienne,  syriaque,  copte  et  tibyssi- 
nienne,  et  dans  celui  de  l'église  romaine.  Les  Juifs  eux-mêmes  chan- 
tent ces  psaumes  de  manière  différente  dans  les  divers  pays,  ainsi 
que  nous  l'avons  démontré  dans  le  troisième  livre  de  notre  histoire. 
Le  second  concile  de  Nicée,  tenu  en  381 ,  fut  le  dernier  où  la  question 
du  chant,  dans  les  églises  d'Orient,  fut  agitée. 

Un  seul  caractère  commun  s'est  conservé  chez  les  descendants  des 
anciens  Hébreux  dans  le  chant  de  leur  poésie  religieuse  :  il  consiste 
dans  la  multitude  d'ornements  et  de  mouvements  rapides  de  la  voix 
qui  accompagnent  les  sons  radicaux.  Il  est  remarquable,  d'ailleurs, 
que  le  goût  et  l'usage  immodéré  de  ces  ornements  du  chant  se  ren- 
contrent chez  toutes  les  nations  de  l'Orient,  non-seulement  dans  les 
chansons  mondaines,  mais  dans  les  hymnes,  cantiques  et  psaumes 
des  églises  grecque,  arménienne,  syrienne  et  abyssinienne.  Ce  trait 
caractéristique,  qui  appartient  à  la  plus  haute  antiquité  comme  à 
l'époque  actuelle,  suffirait  seul,  en  le  comparant  à  la  simplicité  de  la 
psalmodie  de  l'église  romaine,  pour  démontrer  que  celle-ci  n'a  pas 


(1)  Paul  de  Samosate  fut  aussi  condamné  par  le  même  concile  pour  un  sujet  plus  grtve  : 
il  prêchait  Tuuité  de  Dieu  et,  conséquemmeut ,  il  niait  la  Trinité  et  la  divinité  du  €hrisr. 
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consente  la  forme  orientale.  Quant  aux  différences  essentielles  qui  se 
font  remarquer  dans  le  chant  des  psaumes  entre  les  églises  de  TOrient 
dont  nous  venons  de  parler,  nonobstant  l'analogie  dans  le  goût  des 
ornements,  elles  prouvent  que  le  chant  religieux  des  premiers  chré- 
tiens a  été  pris  dans  le  chant  populaire  des  divers  pays,  et  qu'il  n'a 
point  été  transmis  par  une  tradition  commune. 

Tous  les  prosélytes  ou  nouveaux  convertis  à  la  religion  chrétienne 
n'étaient  pas  admis  à  chanter  dans  l'église  avec  le  peuple  baptisé  :  le 
nouveau  converti  devaitse  présenter  devant  le  hiérarque,  prêtre  chargé 
du  classement  des  catéchumènes  en  différents  ordres,  et  lui  exprimer 
le  désir  d'être  admis  dans  la  communion  chrétienne  :  si  l'interroga- 
toire était  satisfaisant,  le  prêtre  posait  la  main  sur  la  tète  du  néophyte 
et  lui  donnait  la  bénédiction  par  le  signe  de  lu  croix,  puis  il  était 
inscrit  au  nombre  des  aspirants  au  baptême.  On  appelait  cheirothésis 
(/ccpo6é<nc)  cette  admission  préparatoire.  Les  catéchumènes  n'avaient 
pas  le  droit  d'entrer  dans  l'église  :  ils  devaient  rester  sous  les  por- 
tiques qui  l'entouraient  dans  ces  temps  primitifs,  jusqu'à  ce  qu'ils 
eussent  reçu  le  baptême.  Là,  ils  pouvaient  prier,  mais  seulement  à 
voix  basse  ;  dans  aucun  cas,  il  ne  leur  était  permis  de  chanter  les 
hymnes  ni  les  autres  prières  liturgiques. 

Les  catéchumènes  étaient  divisés  en  plusieurs  ordres  :  le  premier 
était  celui  où,  après  avoir  reçu  les  instructions  nécessaires  et  avoir 
persévéré  dans  la  voie  du  salut,  on  était  reconnu  apte  à  être  baptisé; 
les  autres  n'étaient  qu'au  premier  degré  des  dispositions  requises. 
Ceux  qui  avaient  été  baptisés  se  divisaient  en  trois  classes ,  à  savoir 
ceux  qui  étaient  destinés  aux  fonctions  ecclésiastiques  :  leur  ordina- 
tion se  faisait  par  l'imposition  des  deux  mains  du  pontife  ;  elle  était 
appelée  cheirothonie  (xetpo0ovtQc).  Ceux  de  la  seconde  classe  avaient  été 
baptisés  et  prenaient  part  au  sacrifice  ;  ils  composaient  ce  que  saint 
Jacques,  saint  Beisile  et  saint  Jean  Chrysostome  désignent  comme  le 
peuple,  dans  leurs  messes  :  ils  récitaient  et  chantaient  dans  l'of- 
fice. La  troisième  classe  renfermait  les  chrétiens  qui  avaient  été  re- 
tranchés de  la  communion,  pour  quelque  faute  grave  et  qui  faisaient 
pénitence. 

Aux  chrétiens  de  la  première  catégorie,  la  partie  la  plus  secrète  du 
temple,  appelée  sacrariumy  était  ouverte  ;  elle  était  séparée  du  reste 
de  l'église  par  des  voiles  et  des  barrières.  Ceux  de  la  seconde  péné- 
traient dans  la  partie  moyenne  de  l'édifice,  nommée  le  chœur  et  qui 
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était  aussi  fermée  par  des  barrières.  C'est  là  qu'était  rassemblée  des 
fidèles  appelée  le  peuple.  Les  baptisés  de  la  troisième  catégorie  n'é- 
taient admis  que  dans  le  narthex,  ou  vestibule  extérieur  :  ceux-là  ne 
chantaient  pas  et  ne  pouvaient  pénétrer  dans  Téglise  que  lorsqu'ils 
y  étaient  appelés. 

Il  existait  quelques  autres  classifications  dans  lesquelles  on  re- 
marque les  auditeurs  et  ceux  qui,  considérés  comme  possédés,  étaient 
appelés  énergumènes;  mais  ce  qui  les  concernait  n'est  pas  clairement 
expliqué  et  n'a  d'ailleurs  aucun  rapport  avec  le  chant  liturgique  : 
nous  dirons  seulement  qu'on  voit,  dans  le  canon  Ik  an  concile  de 
Nicée,  cette  prescription  :  «  Pour  les  catéchumènes  tombés,  il  a  plu 
«  au  grand  et  sacré  concile  de  les  considérer  comme  auditeurs  pen- 
<(  dant  trois  ans  seulement  ;  ensuite  ils  prieront  avec  les  catéchu- 
ii  mènes.  » 

Après  l'extinction  complète  du  paganisme  et  les  coudamnatious 
d'une  multitude  d'hérésies  par  les  conciles,  l'Église  étant  solidement 
constituée,  il  n'y  eut  plus  que  des  cas  particuliers  de  conversion, 
et  le  baptême  fut  administré  aux  enfants  nouveaux-nés  ;  à  la  con- 
fession publique,  toujours  facultative,  des  premiers  temps,  succéda  la 
confession  secrète  et  obligatoire  ;  dès  lors  il  y  eut  une  réforme  géné- 
rale de  toutes  les  classifications  dont  on  vient  de  voir  l'explication  : 
l'Église  ne  conserva  l'excommunication  que  pour  les  cas  de  sacri- 
lège, d'impiété  et  pour  certains  crimes. 


CHAPITRE  DEUXIEME. 

LE  CHANT   UTURGIQUE  DE  l'ÉGLISE  GRECQUE.  LES  FORMES  DE  l'oFFICE. 

—  LITURGIE  DES  MESSES  DE  SAINT  JACQUES,  DE  SAINT  BASILE  ET  DE  SAINT 

JEAN  CHRYSOSTOME.  TONALITÉ  DU  CHANT  DE   l'eGLISE  ^iREGQUE.  

CARACTÈRE  DE  CE  CHANT. 

La  liturgie  grecque  comprend  dans  son  ensemble  les  heures  ca- 
noniques, les  matines,  les  vêpres  et  les  messes.  Les  livres  de  chant 
qui  répondent  à  chacune  de  ces  parties  de  la  liturgie  générale  sont 
en  assez  grand  nombre.  Leur  examen  donne  lieu  aux  observations 
suivantes  :  1*  En  ce  qui  concerne  la  psalmodie,  on  voit,  dans  les  co- 
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pies  notées  du  psautier  grec  ainsi  que  dans  les  papadiké,  ou  livres  de 
chant  liturgique  à  Tusage  des  prêtres  de  cette  communion,  qu'elle  a 
plus  d'analogie  avec  celle  des  Juifs  orientaux  qu'avec  aucune  autre. 
2*  Les  livres  grecs  de  chant  liturgique  relatifs  aux  vêpres,  matines  et 
heures  canoniques  sont  Yocloéchos^  c'est-à-dire  les  huit  tons^  contenant 
les  prières  notées  du  matin  et  du  soir,  ou  les  hymnes  et  les  antiennes  ; 
Yliorologiofiy  qui  renferme  les  heures  prime,  tierce ^  sexte  et  none;  les 
tropariaj  mélange  de  répons,  hymnes  et  antiennes  ;  le  triodion,  c'est- 
à-dire  le  commun  des  saints;  le  ménologiony  livre  de  chant  pour  les 
fêtes  des  saints  martyrs;  enfin,  l'Aymno/o^ion,  recueil  général  des 
hymnes.  3°  A  l'exception  de  la  psalmodie,  qui  remonte  certainement 
au  premier  siècle,  et  de  quelques  cantiques  populaires,  la  plupart  des 
chants  contenus  dans  ces  recueils  ont  été  composés  postérieurement  à 
la  séparation  des  églises  grecque  et  romaine  par  saint  Jean  de  Damas 
ou  Damascène  et  par  Cosmas  de  Jérusalem,  évèque  de  Majuma,  dans 
la  première  moitié  du  huitième  siècle.  Un  certain  nombre  de  ces 
pièces  ne  remontent  même  pas  au  delà  du  douzième  siècle  ;  elles  ont 
pour  auteurs  le  moine  Nicolas  d'Antioche,  Jean  Lampadarius,  Michel 
Chrysaphe  et  quelques  autres  ecclésiastiques  de  la  même  époque. 
Ces  faits  démontrent  suffisamment  que  les  hymnes  et  antiennes  con- 
tenus dans  les  livres  cités  précédemment  sont  absolument  étrangers 
aux  pièces  du  même  genre  dont  est  formé  l'antiphonaire  romain. 
D'ailleurs,  il  suffit  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  la  forme  des  antiennes 
et  des  hymnes  grecs  pour  avoir  la  preuve  des  différences  caractéris- 
tiques qui  distinguent  ces  pièces  de  chant  dans  les  liturgies  des  deux 
églises  ;  car  on  trouve,  en  particulier  dans  les  antiennes  grecques^ 
de  longues  suites  de  notes  sur  une  seule  voyelle,  chose  inconnue  dans 
cette  partie  du  chant  romain.  Le  chant  des  hymnes  est  plus  simple 
et  mieux  rhythmé,  mais  il  n'en  est  pas  moins  différent  du  chant  des 
hymnes  de  la  liturgie  romaine. 

Il  n'en  est  pas  de  même  des  répons,  dont  plusieurs,  particulière- 
ment c«ux  de  Noél,  de  la  Semaine  Sainte  et  de  la  Pentecôte,  qui  se 
trouvent  dans  les  Tropariùj  ont  été  transportés  dans  le  chant  romain 
et  remontent  par  conséquent  à  une  plus  haute  antiquité  que  les 
autres  pièces  de  chant  de  l'église  grecque  usitées  dans  les  offices  du 
matin  et  du  soir.  C'est  en  effet  une  chose  très-digne  d'attention  que 
la  différence  de  caractère  qui  existe  entre  les  répons  et  les  autres 
parties  de  notre  chant  ecclésiastique  :  les  nombreux  passages  où 
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Ton  trouve  des  suites  de  notes  vocalisées  sur  uAe  seule  syllabe,  dans 
ces  répons,  indiquent  au  premier  aspect  une  autre  source  que  les 
antiennes,  et  leur  comparaison  avec  les  répons  des  Troparia  démon- 
tre l'identité  de  leur  origine,  quoique  les  uns  et  les  autres  aient 
subi  de  notables  altérations.  Après  un  examen  attentif  de  cette  partie 
de  notre  liturgie  musicale,  il  ne  peut  rester  de  doute  sur  son  origine 
orientale,  tandis  que  le  caractère  quasi  syllabique  des  antiennes  ne 
permet  pas  de  douter  qu'elles  sont  le  produit  du  génie  et  du  goût 
occidental.  Un  fait,  d'ailleurs,  qui  se  rapporte  à  ce  sujet,  et  qui  n'est 
pas  sans  intérêt,  vient  à  l'appui  de  l'observation  précédente  :  c'est 
que  les  répons  des  fêtes  particulières  de  saints  qui  appartiennent  spé- 
cialement à  la  communion  romaine,  et  dont  le  chant  a  été  composé 
dans  les  huitième,  neuvième  et  dixième  siècles,  sont  tous  d'un  style 
absolument  différent  de  celui  des  répons  dont  nous  venons  de  parler 
et  se  rapprochent  du  genre  des  antiennes.  Peut-être  obj cetera- t-on 
que  les  répons  de  la  fête  du  Saint-Sacrement  ont  aussi  le  chant  orné 
et  vocalisé,  entre  autres  ceux  des  matines,  dont  le  premier  est  d'une 
tonalité  mixte  et  irrégulière,  quoique  l'office  de  cette  fête  n'ait  été 
composé  que  dans  le  treizième  siècle,  par  saint  Thomas  d'Âquin; 
mais,  ainsi  que  l'a  très-bien  remarqué  le  savant  liturgiste  Poisson  (i), 
l'office  du  Saint  Sacrement  a  été  arrangé  sur  d'anciens  chants,  et 
l'application  des  mélodies  aux  paroles  a  été  faite  avec  si  peu  d'intelli- 
gence par  le  chantre  à  qui  saint  Thomas  avait  confié  cette  tâche, 
qu'en  plusieurs  endroits  les  unes  et  les  autres  offrent  des  contre-sens 
dans  leur  union ,  le  chant  ayant  des  repos  là  où  le  sens  littéraire 
n'en  a  pas.  L'objection  qu'on  pourrait  faire,  à  ce  sujet,  contre  l'ori- 
gine orientale  des  grands  répons  des  fêtes  de  Noftl,  de  la  Semaine- 
Sainte,  de  la  Pentecôte  et  d'autres,  ne  serait  donc  en  réalité  d'aucun 
poids,  mise  en  balance  avec  l'identité  évidente  de  ces  chants  et  de 
ceux  des  Troparia. 

L'origine  orientale  du  chant  de  certaines  parties  de  la  messe, 
telles  que  les  Inlrotls ,  Graduels ,  Offertoires  et  Communions ,  n'est 
pas  moins  certaine  ;  peut-être  même  trouvera-t-on  qu'elle  l'est  da- 
vantage, après  avoir  pris  connaissance  des  faits  qui  concernent  cette 
partie  de  l'office  divin.  La  première  institution  de  la  messe  est  attri- 


(1)  Traité  théorique  et  pratique  du  piain-chant. 
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« 

buée  à  Tapôtre  saint  Jacques  le  Mineur j  premier  évèque  de  Jérusalem, 
et  qui  mourut  martyr,  en  62.  Cette  messe,  écrite  en  grec,  se  trouve  en 
manuscrit  dans  plusieurs  grandes  bibliothèques  et  a  été  publiée  à 
Paris  avec  les  messes  de  saint  Basile  et  de  saint  Jean  Chrysostome  (1  ). 
Allacci,  le  cardinal  Bona  et  plusieurs  autres  liturgistes  se  sont  efforcés 
d'établir  que  saint  Jacques  en  est  réellement  l'auteur;  mais  leur  opi- 
nion n'a  point  été  partagée  par  de  savants  critiques.  Toutefois,  s'il 
nous  est  permis  d'émettre  un  avis  en  pareille  matière,  nous  dirons 
qu*iL  nous  parait  vraisemblable  que  la  messe  dite  de  saint  Jacques  a 
précédé  celle  de  saint  Basile  ainsi  que  celle  qui  est  communément 
attribuée  à  saint  Jean  Chrysostome,  bien  qu'il  ne  soit  pas  démontré 
qu'elle  appartienne  au  premier  siècle  de  l'ère  chrétienne.  Les  motifs 
qui  nous  font  croire  à  l'antériorité  de  cette  messe  sont  ceux-ci  : 

D'abord,  on  n'y  trouve  ni  Introït,  ni  Graduel,  ni  Confiteory  ni  Kyrie 
au  commencement,  et  le  prêtre,  en  arrivant  à  l'autel,  commence  par 
une  prière  secrète,  après  laquelle  il  dit  un  Gloria  qui  diffère  entière- 
ment de  celui  de  la  messe  catholique^  et  dont  le  commencement  peut 
être  traduit  ainsi  :  Gloire  au  Pirey  au  Fils  et  au  Saint-Esprity  trinité  et 
unité,  lumière  de  divinitiy  qui  est  une  dans  sa  trinité^  et  divisée  dans  son 
unité,  etc.  (2).  Ensuite  la  messe  véritable  commence,  et  outre  le  prêtre 
officiant,  elle  est  dite  par  le  diacre  qui  récite  et  qui  chante,  par  les 
chantres  et  par  le  peuple,  qui  ne  se  confond  pas  avec  ceux-ci,  mais 
qui  répond  sans  chanter,  par  exemple  amen,  après  les  oraisons.  L'of- 
ficiant ne  dit  pas,  comme  dans  notre  messe  :  Le  Seigneur  soit  avec 
tous,  mais  paix  à  tous  {El^^^-n  ita<yiv),  et  le  peuple  répond  et  avec  votre 
efprit  {x«i  T$  itveujjLatC  Tou).  Toute  l'introduction  de  la  messe  est  fort  lon- 
gue, partie  chantée,  partie  récitée,  jusqu'au  Credoy  qui  se  dît  en  en- 
tier. Or,  c'est  précisément  ce  symbole  de  la  foi  qui  a  inspiré  des 
doutes  aux  liturgistes,  parce  que  sa  rédaction  définitive  ne  semble 
avoir  été  arrêtée  qu'à  une  époque  postérieure  à  celle  où  saint  Jac- 
ques aurait  fixé  la  liturgie  de  la  messe  qui  Im  était  attribuée  ;  mais 
ce  sont  là  des  points  délicats,  pour  lesquels  il  est  difficile  de  fixer 
des  dates  précises.  On  ne  doit  point  oublier,  d'ailleurs,  que  le  sym- 


(1)  A£tTOupY^>'  '^<^*  &yîwv  iratépatv,  *IaxioCou  Toû  &ico9To>ov  xal  ddcXfoQéou,  BaaiXcCov  toO 
{iryiJlov,  *lc0awou  tov  XpvooaTC(&ou.  Parisiis,  lôGO,  ÎD-fol. 

(2)  Aô^oL  T$  «sTpl  xal  T$  ul(ô  xal  t^  àyitù  TCveufiaTt,  ttâ  xpio/Six^  xal  hiaitù  cuti  Ttj; 
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bole  de  la  foi  est  généraleinent  attribué  aux  apôtres,  et  que  certaines 
expressions  seulement  ont  dû  être  fixées  par  les  conciles  contre  les 
interprétations  des  hérésiarques. 

Après  le  Credo  commence  le  sacrifice  de  la  messe ,  qui  jusqu'à  la 
fin  est  conforme  au  rit  de  Téglise  catholique,  apostolique  et  romaine, 
quoique  les  cérémonies  soient  plus  développées.  La  préface  est  aussi 
à  peu  près  semblable  ;  elle  est  suivie  du  Sanctus  et  du  Benedictus 
chanté  par  le  peuple. 

*AyCo;,  &YÎo;f  &Y^o;,  Kûpu  erx6aa>0;  etc. 

Puis  le  prêtre  récite  une  glose  sur  le  SancluSj  suivie  du  canon  de 
la  messe  et  de  la  mémoire  des  vivants,  après  laquelle  le  peuple  dit,  à 
la  place  de  YAgnu$  Deij  cette  prière,  dont  le  sens  est  le  même  :  Ayez 
pitié  de  nous,  Dieu  tout-puissant;  ayez  pitié  de  nous,  Dieu  notre  sauveur; 
ayez  pitié  de  nous.  Seigneur,  selon  votre  miséricorde  infinie.  Viennent 
ensuite  plusieurs  prières,  qui  n'ont  point  été  conservées  dans  la  liturgie 
romaine,  des  leçons,  des  répons,  une  longue  mémoire  des  morts,  la 
salutation  angélique,  un  peu  différente  de  celle  qui  a  été  consacrée 
ensuite  par  TÉglise,  après  quoi  les  chantres  entonnent  deux  grandes 
antiennes,  suivies  de  plusieurs  oraisons,  et,  enfin,  de  Toraison  domi- 
nicale  récitée  par  le  peuple.  Les  prières  qui  précèdent  la  communion 
sont  plus  longues  et  plus  nombreuses  que  dans  notre  liturgie  ;  il  en 
est^de  même  des  actions  de  grâces.  Après  la  communion,  les  diacres 
accompagnaient  le  peuple  jusqu'à  la  sortie  de  Téglise,  puis  le  prêtre 
disait,  à  voix  basse ,  quelques  oraisons  qui  terminaient  la  messe. 

Bien  que  solennelle,  elle  contient  peu  de  chant.  Une  antienne  est 
chantée  par  uji  diacre  au  moment  où  le  prêtre  arrive  à  l'autel  ;  peu 
après,  les  chantres  en  modulent  une  autre  dont  les  paroles  grecques 
signifient  Dieu  saint,  Dieu  for Ij  Dieu  immortel j  ayez  pitié  dt  nous.  Cette 
espèce  d'hymne  en  prose  se  répète  trois  fois.  Après  l'oraison  dite  au 
pied  de  l'autel,  les  chantres  font  entendre  pour  la  première  fois  YAl- 
leluia,  puis  il  n'y  a  plus  de  chant  jusqu'à  la  salutation  angélique, 
après  laquelle  les  chantres  disent  une  antienne  et  une  hymne  en  l'hon- 
neur de  la  mère  de  Jésus.  Tout  le  reste  de  la  messe  est  sans  chant 
jusqu'au  moment  de  la  communion,  où  le  diacre  dit  :  Chantons  en 
paix  le  Christ  j  alors  le  chœur  chante  un  répons  dont  les  paroles  ont 
ce  sens  :  Goûtez  et  voyez  quelle  est  la  bonté  de  Dieu.  Là  finit  la  part  du 
chant  dans  la  messe. 
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Telle  aurait  donc  été  Tinstitution  primitive  de  cette  partie  impor- 
tante du  culte  des  chrétiens,  vers  le  milieu  du  premier  siècle,  s'il 
était  admis  sans  contestation  que  lapôtre  saint  Jacques  en  est 
Fauteur.  Cette  messe,  comme  nous  venons  de  le  faire  voir,  est  beau- 
coup plus  étendue  que  celle  de  la  liturgie  actuelle  ;  il  est  à  remarquer 
que  la  plupart  des  textes  dont  elle  est  composée  sont  devenus  plus 
tard  les  introlts,  graduels,  offertoires  et  oraisons  de  plusieurs  messes 
qui  se  trouvent  aujourd'hui  dans  le  propre  du  temps.  Quoi  qu'il  en  soit 
de  Tauteur  de  cette  ancienne  liturgie,  il  est  un  fait  qui  doit  la  faire 
considérer  comme  appartenant  aux  temps  primitifs,  à  savoir  qu'on 
n'y  voit  ni  la  lecture  de  l'épltre  ni  celle  de  l'évangile  :  cette  lecture  est 
remplacée  par  celle  de  certains  passages  de  l'ancien  Testament.  Ne  peut- 
on  pas  en  inférer,  ou  que  les  épitres  de  saint  Paul  n'avaient  pas  encore 
été  recueillies,  ou  que  saint  Jacques,  qui  n'avait  pu  s'entendre  avec 
Fapôtre  des  Gentils,  comme  on  le  sait,  n'avait  pas  voulu  en  admettre 
la  lecture  dans  l'office  divin.  Quant  à  l'absence  de  la  lecture  de 
l'évangile,  elle  semble  indiquer  que  saint  Mathieu,  le  premier  évan- 
géliste,  n'avait  pas  encore  écrit  ou  divulgué  le  sien  ;  ce  qui  ferait  re- 
monter la  composition  de  l'antique  messe  entre  les  années  50  et  55. 

La  seconde  liturgie  de  la  messe  est  celle  dont  saint  Basile,  évèque 
de  Césarée,  contemporain  et  ami  de  saint  Jean  Chrysostome,  est  l'au- 
teur. Tout  le  monde  sait  que  ces  hommes  illustres  furent  les  lumières 
de  l'église  grecque  dans  la  seconde  moitié  du  quatrième  siècle,  comme 
saint  Ambroise  et  saint  Augustin  l'étaient  de  l'église  d'Occident.  La 
messe  de  saint  Basile  a  été  publiée  en  grec,  pour  la  première  fois,  à 
Rome,  en  1626,  avec  celle  de  saint  Jean  Chrysostome. 

Comme  dans  la  messe  de  saint  Jacques,  le  prêtre,  les  diacres^  les 
chantres  et  le  peuple  concourent  à.  la  célébration  de  celle  de  saint  Ba- 
sile ;  mais  on  voit  de  plus  dans  celle-ci  le  pontife  ou  patriarche  qui 
récite  des  oraisons^  la  plupart  à  voix  basse,  et  qui  offre  le  sacrifice. 
Ainsi,  après  avoir  dit  alternativement  avec  le  peuple  des  paroles  qui 
répondent  à  celles-ci  : 


«  Le  pontife 
«  Le  peuple 
«  Le  pontife 
«  Le  peuple 
«  Ijb  pontife 
«  Le  peuple 


Dominus  vobîscum. 

Et  euro  spirîtu  tuo. 

Sursum  corda. 

Uabemus  ad  Domînum. 

Gratias  agamus  Domino  Deo  nostro. 

Dignum  et  justum  est. 
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Le  pontife,  au  lieu  dé  chanter  lapréface,  la  dit  mentalement  etn*é- 
lève  la  voix  qu'aux  derniers  mots,  qui  signifient  :  Que  Vhymne  triom- 
phale soit  récitée  j  quelle  soit  chantée  j  qu'elle  soit  acclamée;  après  quoi 
le  peuple  entonne  le  Sanclus,  YHosanna  et  le  BenedicluSy  qui  ont  en 
grec  le  sens  exact  des  paroles  de  la  liturgie  romaine.  Le  canon  de  la 
messe  et  la  mémoire  des  vivants  et  des  morts  sont  dits  à  voix  basse 
par  le  pontife.  Ce  qui  distingue  la  messe  de  saint  Basile  de  toutes  les 
autres,  ce  sont  quatre  litanies  auxquelles  le  peuple  répond  toujours 
par  Texclamation  Kyrie  eleison.  Voici  le  commencement  de  ces  lita- 
nies. 

«  I.e  diacre  :  Disons  tous  Kyrie  eleison. 

a  Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

tt  Le  diacre  :  De  toute  notre  âme,  de  tout  notre  esprit,  disons  tous  Ky^ 

rie  eleison. 

«  Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

«  Le  diacre  :  Seigneur  Dieu  tout-puissant  et  notre  père,  dont  la  misé- 
ricorde est  divine,  et  dont  la  bonté  est  inépuisable,  nous 
te  désirons;  exauce-nous;  aie  pitié  de  nous. 

«  Le  peuple  :  Kyrie  eleison^  etc.,  etc. 

La  première  de  ces  litanies  se  dit  après  le  psaume  du  graduel;  la 
deuxième  avant  Tévangile,  la  troisième  après  l'offertoire,  et  la  qua- 
trième après  la  mémoire  des  morts.  Nonobstant  ces  litanies,  la  messe 
de  saint  Basile  est  beaucoup  plus  courte  que  la  messe  primitive  attri- 
buée à  saint  Jacques.  Le  chant  a  une  plus  large  part  aussi  dans  cette 
messe  :  au  graduel,  les  chantres  psalmodiaient  trois  ou  quatre  versets 
du  psaume  98,  suivis  deV  Alléluia  et  du  Gloria.  Avant  la  première  li- 
tanie, ils  chantent  tout  le  psaume  Oi*  avec  antienne.  Ce  n'est  plus  le 
peuple  qui  chante  le  Sanctus  etle  BenedictuSj  ce  sont  les  chantres,  qui 
disent  ensuite  Y  Alléluia.  Après  la  troisième  litanie,  les  chantres  font 
entendre  un  répons.  Le  Credo  ne  se  récite  pas  comme  dans  la  messe 
de  saint  Jacques  ;  il  est  chanté  solennellement.  Enfin,  au  lieu  d'une 
prière  récitée,  les  chantres  font  entendre  une  antienne  à  la  commu- 
nion. 

Bien  que  de  savants  liturgistes  ne  croient  pas  que  la  messe  connue 
sous  le  nom  de  saint  Jean  Chrysostome  soit  Tœuvre  de  ce  Père  de 
FÉglise  :  il  parait  hors  de  doute  qu'elle  était  en  usage  dès  la  fin  du 
quatrième  siècle  dans  l'église  de  Constantinople ,  dont  il  était  pa- 
triarche, qu'elle  y  était  encore  suivie  longtemps  après  lui,  et  qu'elle 
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n^y  fut  modifiée  que  dans  [le  huitième  siècle.  Cette  messe  et  celle  de 
saint  Basile  étaient  même  les  seules  dont  Tusage  s'était  conservé  dans 
la  même  ville,  au  treizième  siècle.  On  ne  trouve  pas  plus  les  Kyrie 
au  commencement  de  la  messe  de  saint  Jean  Chrysostome  que  dans 
celles  de  saint  Basile  et  de  saint  Jacques  ;  comme  dans  celle  de  saint 
Basile,  Kyrie  eleison  n'est  dans  celles-ci  qu  une  exclamation  du  peuple 
qu'il  répète  dans  les  litanies.  Les  Kyrie  de  nos  messes  ont  été  puisés 
en  partie  dans  les  antiennes  de  Vocloéchos  ou  faits  à  leur  imitation; 
quant  aux  Christêy  on  n'en  trouve  aucune  trace  dans  les  livres  grecs. 
La  messe  de  saint  Jean  Chrysostome,  puisée  dans  les  deux  autres,  les 
a  beaucoup  abrégées,  particulièrement  dans  les  oraisons.  Les  par- 
ties principales  de  la  messe  romaine  s'y  trouvent ,  et  la  préface  & 
haute  voix,  que  n'avait  pas  admise  saint  Basile,,  y  est  établie; 
mais  il  est  incertain  si  elle  était  chantée.  Les  variétés  de  textes  et 
de  chants  ,  en  raison  des  temps ,  des  fêtes  et  des  fériés ,  qui  sont  une 
des  bases  des  liturgies  occidentales,  s'y  font  aussi  remarquer.  La 
messe  de  saint  Jean  Chrysostome  a  pour  titre  le  Mystère  de  la  divine 
Eueharisiie. 

Les  hymnes  qui ,  d'abord ,  ne  furent  pas  admises  dans  la  liturgie 
romaine,  étant  considérées  comme  une  recherche  d'art  trop  mondain, 
les  hymnes,  disons-nous,  sont  une  des  plus  belles  parties  de  la 
liturgie  de  l'Église  grecque  :  Grégoire  de  Nazianze,  Sophronius, 
poète  élégant  et  écrivain  ecclésiastique  dont  on  a  des  sermons  (1), 
André  de  Crète  (2) ,  Cosmas  de  Jérusalem  (3),  et  saint  Jean  de  Da- 
mas ou  Damascène  (4),  sont  les  principaux  auteurs  de  ces  hymnes, 
dont  plusieurs  se  trouvent  dans  Vocloéchos  y  avec  leurs  mélodies 
notées;  on  en  trouve  aussi  le  plus  grand  nombre  dans  un  hym- 
niaire  noté  de  la  Bibliothèque  de  Turin  (5).  La  versification  de  ces 
hymnes  est  rhythmée  régulièrement  ;  mais  les  ornements  multipliés 


(1)  Cf.  Bièlioi,  Pair,,  t.  XII,  edit. LugduQ.  —  H.  A.Daniel,  Tliesaurus  hjmnolo^tcus,  t. III, 
p.  20-4C. 

(2)  Voyei,  sur  cet  arcbevèquie  de  Grêle,  ma  Biographie  universelle  des  musiciens,  2""  édit., 
1. 1,  p.  97. 

(3)  Cosme  de  Jérusalem ,  qui  vécut  dans  le  huitième  siècle  ,  fut  évéque  d*un  diocèse  de  la 
Patcsiiue ,  puis  il  se  retira  dans  un  monastère.  Il  fut  le  maître  de  saint  Jean  Damascène. 

(4)  Voyez,  sur  saint  Jean  de  Damas  et  sur  ses  travaux  de  liturgie  poétique  rt  musicale,  la 
Biographie  universelle  des  musie'ens,  t.  IV,  p.  432  et  suiv. 

(&)Souslea»  3S3,  6,  I,  24. 
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des  chantres  grecs  et  les  altérations  de  mouvement,  dont  ils  font  un 
fréquent  usage ,  font  disparaître  souvent  ce  sentiment  du  rhythme  : 
im  ne  le  retrouve  que  de  loin  en  loin.  Il  n*en  est  pas  de  même  dans 
rÉglise  grecque  de  Russie  y  où  les  valeurs  des  notes  musicales  suivent 
exactement  la  mesure  poétique ,  ainsi  qu'on  le  verra  en  son  lieu. 

Il  y  a  toujours  deux  chantres  dans  les  églises  grecques  de  FO- 
rient  :  pendant  que  Tun  exécute  le  chant  de  Thymne,  de  Fantienne 
ou  du  répons,  l'autre  soutient  le  sonde  la  note  principale  du  ton, 
appelé  t«on.  De  temps  en  temps  il  renforce  le  son  de  cette  note , 
dont  la  tenue  a  pour  objet  d'empêcher  que  l'autre  chantre  ne  s'é- 
gare et  ne  perde  le  souvenir  du  ton  au  milieu  de  la  multitude  de 
traits,  de  groupes  et  de  trilles  dont  il  orne  le  chant.  Quand  le 
chantre  qui  soutient  Vison  renforce  sa  voix,  l'autre  diminue  l'in- 
tensité de  la  sienne,  d'une  part,  comme  moyen  d'expression,  de 
l'autre ,  pour  s'assurer  qu'il  ne  s'écarte  pas  du  ton.  Les  chantres 
de  l'Orient  ont  l'habitude ,  non-seulement  dans  le  rit  grec,  mais 
chez  toutes  les  nations  et  dans  tous  les  genres  de  chants ,  de  chan- 
ger, à  de  certains  moments,  le  caractère  de  la  voix  et  de  faire 
succéder  le  nasillement  ou  les  sons  gutturaux  aux  sons  de  la  voix  de 
poitrine.  Les  sons  nasillards  sont  pour  eux  une  des  beautés  du  chant  : 
il  y  a  lieu  de  croire  que  leur  usage  de  cette  modification  du  son  remonte 
à  la  plus  haute  antiquité.  Les  deux  chantres  de  l'église  grecque  alter- 
nent pour  le  soutien  de  Vison  :  ils  n'ont  pas  de  pupitre  pour  y  placer 
le  livre  de  l'office  ;  un  jeune  garçon  le  tient  ouvert  vis-à-vis  de  celui 
qui  exécute  le  chant;  quand  ce  chant  est  fini ,  le  garçon  passe  avec 
le  livre  vis-à-vis  de  l'autre  chantre  qui  doit  succéder  au  premier. 

L'année  liturgique  de  l'Église  grecque  commence  le  1*'  sep- 
tembre et  finit  le  31  août  :  c'est  dans  cet  ordre  de'  succession  que 
sont  rangés  tes  hymnes,  répons  et  antiennes  dans  les  livres  de 
chant  appelés  papadike,  octoichos,  hymnologion,  troparion,  etc.  La' 
tonalité  générale  des  chants  de  cette  église ,  comme  celle  du  plain- 
chant,  est  divisée  en  huit  tons,  dont  quatre  authentiques  et 
quatre  plagaux.  Les  quatre  tons  authentiques  sont  le  dorien,  le 
lydien,  le  phrygien  et  le  mixolydien;  les  quatre  tons  plagaux 
sont  l'hypodorien,  l'hypolydien,  l'hypophrygien  et  l'hypomixo- 
lydien.  Chacun  de  ces  tons  est  indiqué  par  un  signe  particulier 
dans  les  livres  de  chant.  Les  formes  de  ces  signes  sont  celles  qu'on 
voit  ici. 
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TONS  AUTHENTIQUES. 


Dorien.  Lydien.  Phrygien.  Mixolydien. 

TONS  PLAGAUX. 
Hypodorien.  Hypolydien.         Hypophrygien.        Hypomixolydien. 

La  tonique  du  premier  ton  authentiqué  répond  à  notre  mi  ;  ce 
ton  a  de  l'analogie  avec  celui  de  m»  mineur  sans  note  sensible.  La 
finale  est  ordinairement  mi,  mais  parfois  elle  est  un  ton  plus  bas, 
comme  on  le  Terra  tout  à  Theure.  La  tonique  du  second  ton  au- 
thentique est  réy  et  la  finale  fa  dièse.  La  tonique  et  la  finale  du 
troisième  ton  authentique  ou  phrygien  est  sol  ;  dans  le  quatrième 
ton  authentique  ou  mixolydien  ,  la  tonique  est  /a,  comme  la  finale. 

Les  toniques  des  tons  plagaux  se  trouvent  une  quinte  au-dessous 
de  la  tonique  des  tons  authentiques  pour  rhypodorien,  Thypo- 
phrygien  et  Fhypomixolydien  ;  mais  le  plagal  du  deuxième  ton  ou 
lydien  a  sa  tonique  une  quinte  plus  bas  que  la  finale  de  ce  ton.  Il 
résulte  de  ce  qui  vient  d'être  dit  que  la  tonique  de  Thypodorien 
est  te,  celle  de  l'hypolydien  «t,  celle  de  l'hypophrygien  ut,  et  celle 
de  rhypomixolydien ,  ré.  Ainsi  qu'on  le  voit ,  les  noms  des  tons 
plagaux  sont  les  mêmes  que  ceux  des  authentiques,  auxquels  est 
ajoutée  la  préposition  hypo,  dessous  ou  en  dessous. 

La  tonalité  du  chant  de  l'Église  grecque  a  aussi  quatre  tons  moyens, 
ainsi  appelés  parce  qu'ils  tiennent  exactement  le  milieu  entre  les 
authentiques  et  les  plagaux  :  par  exemple ,  la  tonique  du  dorien 
étant  mif  celle  de  l'hypodorien  est  la  et  la  tonique  du  mode 
moyen  ut;  il  en  est  ainsi  des  autres  tons  moyens.  On  voit  d'a- 
près cela  que  la  tonique  du  ton  moyen  est  à  la  tierce  inférieure 
de  l'authentique  et  à  la  tierce  supérieure  du  plagal.  L'usage  des 
tons  moyens  est  beaucoup  moins  fréquent  que  celui  des  huit 
antres. 

Les  tons  du  chant  ecclésiastique  grec  ont ,  comme  ceux  du  plain- 
chant  romain ,  des  neumes  ou  formules  de  chant  qui  servent  à  les 
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faire  reconnaître  (1)  ;  il  y  a  toutefois  cette  différence  entre  Veuauae 
du  chant  romain,  formé  des  voyelles  de  seculorum  amen  y  que  ce  mot 
factice  ne  change  pas  et  qu^il  est  le  même  pour  tous  les  tons ,  tandis 
que  j  dans  la  neume  des  tons  du  chant  grec ,  le  mot  change  avec  la 
formule  tonale.  Ces  mots  barbares  n'ont  aucun  sens  lorsqu'ils  sont 
séparés  des  formules  des  tons.  Voici  le  tableau  des  neumes  des  tons 
de  ce  chant ,  ou  des  formules  de  ses  terminaisons. 

NEUMES  DES   TONS   AUTHENTIQUES. 


l«r  ton  principal. 


Iirégulier. 


Mutation. 


2«  ton  principal. 


A  -  na  -  ncs. 
Irrégulicr. 


Néa    -     gi  -  ne. 
Mutation. 


A  -   na-  ncs. 
3«  ton  principal. 


Né  -  a  -  ncs. 


Irrégulicr. 


^pip«^^^i-^-^^^B^ 


^ 


A-  né  -  a  -  nés. 
Mutation. 

ce 


^ 


Né  -  a  -    ncs. 
4«  ton  principal. 

±t 


Na  -  na. 
Irrégulicr. 


Né-é-  a  -    nés. 


Mutation. 


-• H-t^- 


m 


t 


7a: 


^m 


XX 


Na  •  na. 


Ha  -  gi  -  a. 


A  •    a  *  ncs. 


A  -  na  -  nés. 


NEUMES  DES  TONS  PLAGAUX. 


A -né-  a  -  nés. 


Irrégulicr. 


Né-  a     -       ncs. 
Mutation. 


Na  -  na. 
3>  plagal. 


Na  -  na. 
Mutation. 


-t— t^- 

Ha  -  gi  -  a. 
4«  plagal. 


m 


XX 


A  -  a  -  nés. 
Irrégulier. 


Né- a  -  nés.         Né- a  -  gi*   né. 


A  -  na-  nés. 


Né-  é  -  a  -  nés. 
Irrégulicr. 


A  -  na-  nés. 


Né  -  a  -   nè«. 


(1)  Neume,  neuma^  vient  de  pneuma ,  émission  de  voix,  modulation. 
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NECMES   DES  TONS  MOYENS. 


1*'  ton  moyen. 


'    I — * 


liTÙgulicr. 


2«  Ion  moyen. 


Irrégulicr. 


T=^^ 


.j=r. 


î- 


Pgfel^^^^ 


A  -  a  -  ncs.  Né-  é  -  a  -  nés.        Né-a  -  gi-  né. 


3*  ton  ntoyen. 


Irrégulicr. 


4«  ton  moyen, 


A  -  a  -  nés. 

A>N 

TT  V\ 

Iirégulier. 


&3 


4 


lai 


^^—tziSr—ti 


A-nc-  a  •  nés. 


f-t=É: 


Né-  a  -   "i  -  ne. 


Né-é  -  a  -   nos. 


A-  né-  a   -   ncs. 


La  mutation  ou  plutôt  corrupiion  tonale,  suivant  le  mot  grec 
oOop^,  est  un  changement  momentané  qui  se  fait  dans  le  cours  d'une 
hymne,  d'un  répons  ou  d'une  antienne,  lorsque  le  chant,  après 
avoir  eu  le  son  indicateur  ou  Yison  à  la  tonique  et  avoir  modulé 
dans  la  quinte  inférieure ,  passe  dans  la  quarte  supérieure  de  ce 
même  ton  et  transporte  Tison  à  la  quarte  ou  à  la  quinte  de  la  to- 
nique,  et  réciproquement.  La  mutation  est  donc  simplement  un 
changement  dïson.  On  verra  un  changement  de  cette  espèce  tout 
à  rheure ,  dans  le  premier  chant  de  Vocloéchos  que  nous  donnons 
avec  sa  traduction.  Chaque  ton  a  sa  mutation  indiquée  par  un  signe 
spécial  qu'on  voit  dans  la  table  suivante. 


TABLE  DES  SIGNES  DE  MUTATIONS 
Pour  les  huit  tons  authentiques  et  plagaax. 


Mutation  du  premier  ton  authentique 

Mutation  du  deuxième  ton  authentique , 

Mutation  du  troisième  ton  authentique , 

Mutation  du  quatrième  ton  authentique 

Biatatlon  du  plagal  du  premier  ton  authentique, 
Mutation  du  plagal  du  second  ton , 
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Mutation  au  grave  du  troisième  ton  (paf>i<>>c  ^/.o^). . . 
Mutation  du  plagal  du  quatrième  ton 


3 

4> 
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Nous  avons  fait  connaître ,  au  premier  livre  de  notre  Histoire  (1), 
les  rapports  des  signes  de  la  notation  du  chant  ecclésiastique  grec 
avec  les  caractères  de  Fécriture  hiératique  des  anciens  Égyptiens  : 
il  nous  reste  à  expliquer  le  système  de  cette  notation ,  aussi  briève- 
ment qu'il  nous  sera  possible.  Cependant,  avant  d'aborder  ce  sujet , 
nous  croyons  devoir  transcrire  ici  des  chants  de  TÉglise  grecque 
notés  comme  ils  le  sont  dans  les  livres  des  moines  et  des  chantres 
grecs,  avec  leur  traduction  en  notation  européenne.  Le  premier 
de  ces  morceaux  est  un  répons  du  premier  dimanche  de  septembre, 
dans  le  premier  ton  authentique.  Il  est  à  remarquer  que  les  paroles 
grecques  chantées  n'ont  pas  d'accents. 
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t     i 


Ti>r 


wpdo  XV 

ii  ^ 

in 
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vdff 


Cl» 


ii 


yf 


ii 

vof. 


TRADUCTION  PU  RÉPONS. 


Dcu     té 


là 


oi        hy 


mné 
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(1)  T.  r%  pages  298-301. 
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SX. 


?2=gg 
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lui      pros  ky     -      né- somen  Chris    -    ton. 


Do    -    xa 


^^ 


i 


i 


XX 


^ 


a: 


ton  -  tes 


^^^ 


± 


an  -  toa 


ek       ne-  kron 


^1 — ^ 


-    ftin 


ti 


an    -    e 


g±g^^^^^{£Ëf4p 


1 . , 


î 


stin 


Thé  . 


08 


hé 


m 


jo: 


^^^ 


ICC 


nés        ton 


— t- 

ek- throu 


màa 


ek 


tés 


pla    -     nés 


^p-f*   ri:^^ 


i 


± 


fet^ 


?^ 


ton 


j=f±r-=gtp^ 


ko*      -        mon  ly    •    tro      sa    •        me  -    nos. 

On  voit,  à  la  neavième  mesure  de  ce  morceau,  le  signe  de  la  mu- 
tation du  premier  ton,  et  la  note  la  devient  Vison  au  lieu  de  mi  :  à  la 
vingt-deuxième  mesure,  la  mutation  cesse  et  Vison  reprend  sa  place. 

L*antienne  suivante  est  du  second  ton  authentique ,  comme  Tin- 
^ue  le  signe  :  à  la  fin  se  trouve  une  mutation  dans  le  premier  ton; 
c'est  dans  ce  même  ton  que  se  termine  la  pièce  : 
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TRADDCTIOK  DE  L  ANTIENNE. 


.  plé 


tUé7  <^ha 


^^^P 


:fc^ 
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1 h 
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-    ma 


au 


tou. 


En 


\o 


le 


'  gein,  ^1.  A  -  né     - 

Les  exemples  qu^on  vient  de  voir  suffisent  pour  donner  la  con- 
naissance du  cbant  de  TÉglise  grecque  et  faire  apprécier  son  carac- 
tère général  ainsi  que  ses  détails.  On  y  remarque  d^abord  Temploî 
fréquent  des  ornements  du  chant,  .lesquels  le  rapprochent  des  mélodies 
populaires  et  mondaines  ;  puis  la  multiplicité  des  valeurs  de  notes , 
qui  le  distingue  également  du  chant  de  TÉglise  romaine ,  lequel 
n'a  en  réalité  que  deux  durées,  à  savoir  la  longue  et  la  brève. 

Différant  aussi  du  plain-chant  par  un  autre  caractère  essentiel , 
le  chant  de  TÉglise  grecque  est  mesuré  :  la  mesure  se  bat,  par  le 
chantre  assis,  sur  son  genou.  Enfin,  une  des  particularités  du  chant 
de  rÉglise  grecque  consiste  en  ce  que  les  différences  de  plusieurs 
de  ses  tons  ne  sont  indiquées  que  par  les  neumes  d'intonation  et  de 
terminaison.  Tels  sont,  par  exemple,  les  premier  et  deuxième  tons 
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authentiques  et  le  plagal  du  quatrième  :  tous  trois,  dans  leurs  formes 
mélodiques,  répondent  à  notre  ton  de  ré  majeur;  le  dernier  seule- 
ment a  le  demi-ton  de  notre  note  sensible  ;  mais ,  lorsque  cette  note 
n'apparaît  pas,  les  trois  tons  ne  diffèrent  que  par  la  neume. 

Nous  croyons  utile  de  placer  ici  des  exemples  de  modulations  des 
huit  tons  de  la  tonalité  grecque. 

PREMIER   TON  AUTHENTIQUE  OU  DORIEN. 

Intonation. 


^zs: 


'\r- 
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ë^^^ 


ss: 
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DEUXIEAIE   TON   AUTHENTIQUE   OU   LYDIEN. 

Intonation. 
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^B. 
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m     m 
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TROISIÈME  TON  AUTHENTIQUE   OU  PHRYGIEN. 

Intonation. 
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^^^g^g^^^^^ 
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mm 


QUATRIÈME  TON  OU  MIXOLYDIEN, 

Intonation. 
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m 
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PLAGAL  DU  PREMIER  TON  OC  HTPODORIEN. 


Intonation. 


^^^ 


3=î 


XX 


^^^^'^^^^^^^^'^^m 


PLAGAL  DU  DEUXIÈME  TON  OU  HTPOLYDIEN. 

Intonation. 


iijt^ii^ 


:o: 


^^m 


PLAGAL   DU   TROISIEME  TON  OU  HYPOPHRYGIEN. 

Intonation. 


PLAGAL  DU   QUATRIÈME  TON   OU   HYPOMIXOLYDIEN. 

Intonation. 
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T>^ 
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II  y  a  diverses  traditions  du  chant  de  TÉglise  grecque  :  les  monas- 
tères de  l'Asie  et  ceux  de  FÉgypte  ont  les  plus  anciennes ,  où  les 
ornements  du  chant  sont  incessants.  Les  églises  de  Constantinople , 
de  Smyrne ,  de  la  Grèce  propre  et  des  lies  ont  le  même  chant ,  mais 
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un  pea  moins  chargé  de  trilles ,  de  groupes ,  d'appogiatures ,  et 
surtout  de  nuances  nasales  et  gutturales.  L'Église  grecque  de  Rus- 
sie a  une  tradition  particulière  que  nous  ferons  connaître  dans  une 
autre  partie  de  cette  Histoire. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 

DE    LA     NOTATION    DU    CHANT   DE    l'ÉGUSE   GRECQUE.    —    SA    SIMPLIFI- 
CATION. 

§  I.  Dt%  signes  des  sons  et  de  leur  composilion. 

Nous  avons  dit,  dans  le  premier  livre  de  cette  Histoire  (1) ,  que 
saint  Jean  Damascène  ou  de  Damas ,  qui  vécut  au  huitième  siècle , 
est  généralement  considéré  comme  le  réformateur  du  chant  de  TÉ- 
glise  grecque.  Bien  qu'on  ne  sache  pas  précisément  en  quoi  con- 
âsta  la  réforme  qui  lui  est  attribuée ,  il  est  vraisemblable  qu'elle 
se  borna  à  recueillir  les  chants  composés  depuis  les  premiers  siècles 
deHnstitution  de  rÉglise,  ou  qui  avaient  été  parodiés  sur  des  mélodies 
populaires ,  dans  le  but  d'en  former  une  liturgie  musicale  com- 
plète pour  le  service  de  toute  Tannée.  Il  y  a  lieu  de  croire  aussi 
que  ce  moine  composa  les  chants  nécessaires  pour  certains  offices, 
à  l'imitation  de  son  maître  ,  Cosmas  de  Jérusalem ,  évèque  de 
MajuttUij  en  Palestine,  et  d'André ,  archevêque  de  Crète ,  qui  vécu- 
rent à  la  même  époque.  Allacci,  en  latin  AllatiuSy  parait  avoir  été 
le  premier  qui ,  prenant  dans  un  sens  inexact  le  titre  de  réforma- 
teur du  chant  de  l'Église  grecque ,  donné  au  Damascène ,  imagina 
d'en  faire  l'inventeur  de  la  notation  de  ce  chant  (2).  Nous  avons 
démontré  que  les  signes  de  cette  notation  sont  identiques  aux  ca- 
rurtères  de  l'écriture  hiératique  des  anciens  Égyptiens  (3),  et  qu'ils 
ont  été  employés  comme  notation  musicale  longtemps  avant  l'é- 
poque où  vécut  saint  Jean  de  Damas.  Nous  ne  reviendrons  pas  ici  sur 
ce  sujet ,  et  nous  nous  bornerons  à  exposer  le  système  de  cette  nota- 


(2)  De  iihris  eecUtiasticU  Grmeorum  ;  Paris,  164  S. 

(S)  Bitt.  gém.  de  la  musique^  t.  l*%p.  301,  308,  309. 
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tion  grecque  y  dont  on  vient  de  voir  Temploi  dans  les  deux  morceaux 
rapportés   et  traduits  dans  le  chapitre  précédent. 

Plusieurs  historiens  de  la  musique  et  auteurs  de  traités  généraux 
de  cet  art  ont  parlé  de  la  notation  dont  il  s*agit  et  ont  essayé  d*en 
expliquer  le  système  et  les  détails.  Le  premier  de  ces  auteurs  est  le 
P.  Kircher,  fésuite  y  qui ,  suivant  sa  méthode ,  n'a  pas  hésité  à  don- 
ner aux  signes  de  ladite  notation  les  interprétations  les  plus  erro- 
nées (1).  Après  lui,  Hontfaucon  a  publié,  d'après  un  manuscrit  du 
onzième  siècle ,  le  chant  très-intéressant  employé  dans  les  églises 
grecques  pour  la  lecture  des  Évangiles,  qui  n'est  pas,  comme  dans 
les  églises  du  culte  catholique  romain ,  une  simple  lecture  très-ac- 
centuée, mais  un  véritable  chant  orné  de  groupes  et  de  trilles  (2). 
Le  docte  bénédictin ,  à  qui  Ton  doit  la  publication  du  fac-similé  de 
ce  fragment,  s'est  montré  plus  circonspect  que  le  P.  Kircher  et  n'a 
point  essayé  d'en  donner  une  traduction.  Le  savant  Gerbert,  abbé 
de  Saint-Biaise,  a  suivi  cet  exemple  dans  son  Histoire  du  chant 
ecclésiastique  et  de  la  musique  religieuse  (3)  :  les  documents  qu'il 
a  réunis  sont  remplis  d'intérêt  ;  mais  il  s'est  borné  à  en  donner 
les  fac-similé,  sans  essayer  d'en  faire  la  traduction,  quoiqu'il  fût 
en  possession  d'un  traité  grec  de  la  signification  des  signes. 

Plein  de  confiance  dans  les  notes  que  lui  avait  fournies  un  cer- 
tain abbé  Martini,  de  Venise,  l'historien  de  la  musique,  Bumey,  se 
montre  plus  hardi  que  Hontfaucon  et  Gerbert  ;  il  essaie  une  expli- 
cation figurée  des  signes  de  la  notation  grecque  ;  mais ,  dès  le  pre- 
mier pas,  il  s'égare,  en  donnant  à  ces  signes  des  significations  de 
sons  déterminés  qu'ils  n'eurent  jamais  {k).  U  n'a  pas  compris  le 
système  de  cette  notation,  dans  laquelle  les  signes  n'ont  qu'une 
signification  relative  d'intonation  :  ils  ne  représentent  des  sons  dé- 
terminés que  pour  l'antienne,  l'hymne  ou  le  répons  dont  le  ton 
est  connu  :  si  le  ton  change,  la  signification  des  signes  devient  autre. 
Forkel  n'a  pas  fait  la  même  faute  :  il  n'a  donné ,  dans  son  Histoire 
générale  de.la  musique  (5),  que  des  aperçus  généraux  de  la  nota- 


(1)  Musurgia  untvsrsalîs,  t.  I,p.  72-70. 

(2)  Paiêtograp/ûa grmea,  etc.;  Paris,  1708,  p.  357. 

(3)  De  Cantu  et  Musica  sacra  a  prima  tetate  uique  ad prmient  tempos,  Typts  San^Blastanh, 
1774y  t.  II,  p.  S7  et  scq.,  pi.  I-XL. 

(4)  yi  gênerai  History  of  Music,  t.  Il,  p.  SI. 

(5)  Âllgemelne  Geschiehte  der  MiUik^  t.  I,  %  180,  p.  444  et  suit. 


DE  LA  »IUSIQUE.  29 

tion  de  rËgUse  grecque  y  et  n'a  présenté  ni  la  forme  ni  la  traduc- 
tion de  la  plupart  des  signes  ;  mais  ce  qu'il  en  dit  est  exact.  Après 
que  Forkel  eut  publié  le  premier  volume  de  son  Histoire  de  la  mu- 
sique,  Villoteau,  musicien  instruit ,  fut  attaché  à  Texpédition 
du  général  Bonaparte  en  Egypte  :  il  demeura  à  Alexandrie  et 
au  Caire  pendant  trois  ans  ou  environ.  Chargé  de  faire  des  re- 
cherches sur  la  musique  des  diverses  nations  qui  peuplent  ce  pays,  il. 
s'était  mis  en  relation  avec  les  moines  grecs  du  couvent  situé  pr^s 
d'Alexandrie  et  avait  appris  d'un  de  leurs  chantres  le  système  de 
leur  notation  et  les  règles  du  chant.  De  retour  à  Paris ,  il  avait  com- 
plété ses  connaissances  sur  ce  sujet  à  l'aide  de  quelques  manuscrits 
rapportés  d^Ëgypte  et  de  ceux  de  la  Bibliothèque  impériale.  Insérés 
dans  la  grande  Description  de  VÉgyptey  publiée  par  le  gouvernement 
français ,  les  résultats  des  études  de  Villoteau  ont  jeté  la  lumière  sur 
la  notation  difficile,  compliquée  et  mystérieuse  de  l'Église  grecque. 

En  1819,  le  chantre  grec  Anastase  Thamyris  étant  venu  à  Paris 
pour  donner  des  soins  à  la  publication  du  recueil  noté  des  Invoca- 
tions pour  les  fêles  de  FanniCy  préparé  par  Grégoire  Lampadarius  y  et 
de  Y  Introduction  à  la  théorie  et  à  la  pratique  de  la  musique  ecclésias- 
tique y  de  Chrysanthe  de  Madyte,  nous  profitâmes  de  cette  circons- 
tance et  de  nos  relations  amicales  avec  le  savant  Nicolo  Poulo ,  com- 
patriote de  Thamyris,  pour  compléter  notre  instruction  pratique  dans 
la  notation  du  chant  grec.  Certaines  difficultés  concernant  l'usage  des 
grands  signes  de  cette  notation ,  que  n'avait  pu  résoudre  Villoteau , 
farent  aplanies  dans  nos  conversations  avec  Thamyris,  particulière- 
ment par  les  exemples  qu'il  nous  en  donna  en  chantant.  Nous  allons 
exposer  les  parties  essentielles  de  ce  système  de  notation  et  de 
chant,  avec  autant  de  clarté  et  de  brièveté  qu'il  nous  sera  possible. 

La  gamme  de  chacun  des  tons  du  chant  grec  est  composée  de 
hait  sons  qui ,  dans  l'ordre  ascendant ,  sont  désignés  par  ces  syl- 
labes :  pa,  boUy  ga,  di,  ké,  zôy  né,  pa  (1),  qui  répondent  aux  notes  de 
lancien  mode  dorien ,  comme  on  le  voit  ici  : 


(1)  Chrysauthe  de  Madjite ,  Elvayiofr)  C'*;  ta  Oe(dpr,tixàv  xxl  irpaxTixàv  tyj;  ixxXr.aïaati- 
>f,;^vetx^;,  etc.,  xe^.  A'. 
T'AvâCoat;  |Lèv  ctvot  9Ctpà  çOo^^uv,  ^aX).0(isvci)v  S:à  tûv  é|Y)C  avXXaCwv,  xstà  TavTr,v  rf,v 

Us,  B«u,  Ta,  A'.,  Ki,  Zu,  Nt),  Hs. 
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pa,     boa,    ga,      di»      ké,       z6,     né,     pa. 


I 


c-i ^ 


'j:^ Cl— <^ 

c^       Q      " 


L'articulation  des  syllabes  est  dans  Tordre  inverse  poar  la  gamme 
descendante  du  même  mode ,  comme  on  le  voit  ici  : 

|>a,     né,       là,      ké,      di,      ga,     bon,     pa. 


i 


°       o       tT 
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Dans  les  tons  ecclésiastiques  grecs ,  Tordre  des  syllabes  est  en 
raison  de  la  note  tonique.  Le  premier  ton  authentique  ou  dorien 
étant  plus  élevé  d'un  ton  que  le  mode  dorien  des  anciens  Grecs, 
c'est  à  ce  ton  que  s'appliquent  les  syllabes  dans  Tordre  qu'on  vient 
de  voir.  Si  Ton  veut  connaître ,  d'après  cela,  quel  est  Tordre  de  ces 
syllabes  dans  le  troisième  ton  authentique ,  il  est  évident  que  la  to- 
nique répondra  à  la  troisième  syllabe ,  et  conséquemment  la  gamme 
sera  ga,  dij  kij  zôj  né,  pa,  bou^  ga.  S'il  s'agit  de  connaître  Tordre  du 
plagal  du  premier  ton,  oti  voit  immédiatement  que  la  tonique  ré- 
pond à  la  cinquième  syllabe ,  d'où  il  suit  que  la  gamme  est  ké,  zôy 
ni,  pa,  bouy  ga,  diy  ki;  et  ainsi  des  autres.  C'est  par  la  syllabe  to- 
nique que  les  moines  et  les  prêtres  grecs  ou  papas  connaissent  les 
tons  des  antiennes  j  répons  ou  hymnes  dont  ils  ont  la  notation  sous 
les  yeux ,  quand  le  signe  du  ton  n'est  pas  en  tête  du  chant.  N'ayant 
ni  diapason  ni  instrument  qui  leur  donne  le  ton,  ils  s'accoutu- 
ment j  par  un  long  exercice ,  à  mettre  dans  leur  mémoire  le  son 
qui  répond  à  chaque  syllabe ,  et  il  suffit  que  le  premier  chantre 
dise  aux  autres,  avant  de  commencer  un  chant,  kéy  ou  ga^  ou 
hou ,  etc. ,  pour  que  Ton  entonne  avec  justesse  la  formule  de  la 
neume.  Après  avoir  étudié  la  solmisation  par  les  syllabes  qu'on 
vient  de  voir,  le  chantre  commençant  passe  à  l'étude ,  beaucoup 
plus  longue ,  de  la  notation. 

Les  signes  simples  de  la  notation  grecque  ne  sont  pas  au  nombre 
de  quatorze ,  comme  le  disent  les  anciens  traités  du  chant  de  l'Église  : 
en  réalité  il  y  en  a  quinze.  Nous  nous  hâtons  d'expliquer  notre  dis- 
sentiment à  ce  sujet.  Nous  avons  dit  que  la  tonique  de  chacun  des  huit 
tons  de  ce  chant  se  nomme  %$on.  Les  auteurs  des  traités  dont  nous 
venons  déparier  disent  que  Vison  est  le  commencement^  le  milieu,  la  fin 
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et  le  système  de  tous  les  signes  du  chant  (1).  Un  de  ces  traités  ajoute  : 
«  La  voix  n'est  dirigée  que  par  lui  :  on  Fappelle  aphone  (sans  son), 
«  non  qu'il  n'ait  pas  de  son ,  car  il  résonne  y  mais  parce  qu'on  ne 
«  le  module  pas.  Vison  se  chante  dans  un  parfait  équilibre  de  la 
M  Toix.  1»  Tout  cela  manque  de  précision  et  engendre  des  idées  faus- 
ses. Les  théoriciens  grecs  divisent  les  signes  de  notation  en  deux 
classes  :  huit  indiquent  des  successions  ascendantes  de  sons;  six,  des 
saccessions  descendantes.  Vison ,  ne  déterminant  ni  mouvement  as- 
cendant ,  ni  mouvement  descendant,  n'a  pas  été  compris  dans  ces 
deux  catégories  ;  ce  qui  n'empêche  pas  qu'il  ne  soit  le  signe  d'un 
son,  puisqu'il  est  celui  de  la  tonique  :  il  est  donc  absurde  de  dire 
qu'il  est  opAofie.  On  verra  plus  loin  que  Chrysanthe  de  Madyte ,  ar- 
chevêque de  Durazzo ,  en  Illyrie ,  n'a  pas  fait  cette  faute  dans  son 
traité  du  chant  de  l'Église  grecque,  dont  le  but  est  d'en  simplifier  la 
Dotation  :  il  compte  Vison  au  nombre  des  signes  de  la  mélodie. 

Il  y  a  donc  quinze  signes  simples  dans  la  notation  du  chant  grec; 
Us  sont  classés  de  cette  manière  : 


.  • . 


Ison;  signe  de  la  tonique,  sans  tendance  ascendante  ou  descendante. 

SIGNES  DE  SUCCESSIONS   ASCENDANTES. 

Oligon,  signe  qui  indique  le  mouvement  ascendant  d*un  degré,  voisin  de 

Tison 

OxEiA ,  signe  ascendant  de  Tintervaile  d*un  ton 

PÉTASTRE,  signe  ascendant  de  Tintervalle  d*un  ton  et  demi 

KouPHisMA ,  signe  d*ascension  d*un  degré ,  ton  ou  demi- ton 

PÉLASTHON,  signe  d'ascension  d*un  ton H 

Kentèma  double ,  signe  d'ascension  d*un  demi-ton %% 

Kertêma,  signe  d'ascension  de  deux  degrés % 

Htpsilb,  signe  d*ascensîon  de  quatre  degrés ^P 

SIGNES  DE  SUCCESSIONS   DESCENDANTES. 

AposTBOPHK,  signe  qui  indique  le  mouvement  descendant  d'un  degré.  • .     ^ 

Apostbophe  double ,  signe  descendant  d'un  ton \x 

HypoBAHOE ,  signe  de  descente  rapide  de  deux  degrés i 

KiâtAm A  HYPOBBHOON ,  siguc  de  descente  de  deux  tons •  • . .    nA 

Êlaphbon,  signe  descendant  de  tierce  majeure  ou  mineure •"^ 

KiMiLB,  signe  descendant  de  quinte ^ 


• 
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Ces  signes  n'indiquent  pas  de  sons  déterminés  :  ils  s'appliquent 
aux  huit  tons  authentiques  et  plagaux,  et  même  aux  quatre  tons 
moyens.  Les  intonations  qu'ils  représentent  ne  sont  que  relatives. 
Pour  traduire  leur  signification  en  notes  européennes,  il  ne  faut  donc 
pas  mettre  de  clef  au  commencement  delà  portée,  à  moins  que  le  ton 
ne  soit  marqué  par  un  des  signes  dont  nous  avons  donné  le  tableau. 
D'après  cette  remarque,  nécessaire  pour  avoir  une  notion  juste  de 
ce  genre  de  notation,  voici  la  traduction  des  mouvements  de  la  voix 
indiqués  par  les  signes  : 

SIGNES  ASCENDANTS. 


t 


la: 


^  Q  ^^- 


Tson.  Oligon.  Oxcia.  Pcntasthc.  Kouphisma.  PdasUiOD.  Kentéma  double. 


I^^:^=^i 


^ 


Kculénia.  Hypsilc. 

SIGNES   DESCENDANTS. 


:sq: 


Apostrophe.  Apostrophe  double.      Aporrhoé. 


mm 


^E^d: 


_ci; 


tu  «_       ^^         < ^ 

Kratéma  hyporrhoon.         Ison.  Élaphron.         Ison.      Kaiiiile. 

De  ces  signes  ascendants  et  descendants,  les  uns  sont  appelés  corps^ 
les  autres  esprits.  Les  corps  sont  les  signes  de  mouvements  conjoints, 
les  esprits  sont  ceux  des  mouvements  de  tierce  et  de  quinte.  Les  corps 
sont  donc,  en  montant,  Yoligon,  Yoxeiay  le  pHasiht^  le  kouphisma^  le 
pilaslhon  et  le  double  kentéma  ;  les  corps  descendants  sont  Yapostro- 
phe  simple  et  le  double  apostrophe.  Quant  à  Vaporrhoé  et  au  kraléma 
hyporrhoon^  ils  ne  sont  considérés  ni  comme  corps,  n'étant  pas  au 
nombre  des  signes  de  mouvements  conjoints ,  ni  comme  esprits ,  à 
cause  de  la  rapidité  de  leurs  mouvements.  Les  esprits  ascendants 
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sont  le  keniima  eiïhypsile;  les  esprits  descendants  sont  Y élaphron  cl 
le  kamile. 

L*intonation  propre  de  chaque  signe  ou  corps  ascendant  se  déter- 
mine d'une  manière  positive  dès  que  le  ton  est  connu  par  Tinscription 
du  morceau;  l'exemple  suivant  en  fournit  la  démonstration.  Suppo- 

* 

sons  que  le  signe  placé  en  tète  de  Tantienne,  de  Thymne  ou  du  ré- 
pons soit  celui-ci,  ^  ,  nous  connaissons  par  là  que  le  ton  est  le  pre- 
mier, lequel  répond  à  mi  mineur,  et,  conséquemment,  que  la  tonique 

est  mL   Vison  répond  donc  à  cette  note  ^=o^==^[.  Il  résulte 

de  là  qa^oligon  est  la  seconde  note  de  la  gamme ,  répondant  à  fa 
dièse;  qu'oxéîa,  troisième  note,  est5oI;  pilaslhe^  la;  kouphisma,  si; 
pilaslhany  ui;  kenlêma  double,  ri,  La  signification  des  signes  est  donc 
conforme  au  tableau  suivant  : 


1/^    C|      %% 


no: 


n ^ ^" 


Les  intonations  correspondantes  à  ces  signes  changent  avec  le 
ton;  par  exemple,  si  le  signe  placé  en  tète  du  morceau  de  chant  indi- 
que le  plagal  du  premier  ton  comme  ceci  «^  H»  1&  signification  des 
corps  ascendants  sera  celle-ci  : 


Par  la  comparaison  de  ces  tableaux ,  on  voit  que  le  premier  donne 
à  Vison  le  son  de  mi,  tandis  que  le  même  signe  représente  la  grave 
dans  le  second.  Dans  le  premier  tableau,  Toligon  est  le  signe  de  /a, 
et  le  même  signe  est  celui  de  si  dans  le  second.  Voxiia  représente 
loi  dans  le  premier  tableau  et  ut  dans  le  second.  Le  pitasthe  est  la 
dans  le  premier  tableau,  ré  dans  le  second.  Dans  le  premier,  le  kou- 
fkisma  est  si,  dans  le  second,  il  est  mi;  dans  le  premier,  le  pilasihon 
est  ti(,  dans  le  second U  est  fa;  enfin,  dans  le  premier,  le  double  ken-- 
ttma  est  ri,  dans  le  second,  soi.  C'est  ainsi  que,  dans  les  huit  tons, 
chacun  des  signes  peut  représenter  huit  sons  différents.  Il  résulte , 

niiT.  K  LA  artiQOE.  —  T.  tv.  3 
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de  cette  conception  séméiographique ,  que  les  signes  indicateurs  des 
tons,  dans  le  chant  de  TÉglise  grecque,  remplissent  les  mêmes  fonc- 
tions que  les  clefs  dans  la  musique  européenne.  Il  y  a  huit  tons  dans 
ce  chant  et  conséquemment  huit  signes  pour  les  distinguer,  comme 
il  y  avait  encore  huit  clefs  en  usage ,  dans  la  notation  de  la  musique 
européenne ,  au  commencement  du  dix-huitième  siècle ,  à  savoir  la 
clef  d'ut  posée  sur  Tune  ou  l'autre  des  quatre  premières  lignes  de  la 
portée ,  la  clef  de  lol,  sur  les  deux  premières ,  et  la  clef  de  /a,  sur  la 
troisième  et  la  quatrième.  De  même  que  les  notes  européennes  n'ont 
de  signification  déterminée  que  par  la  clef,  de  même  les  signes 
simples  du  chant  de  FÉglise  grecque  n'en  ont  que  par  le  signe  de 
ton  (1). 

Les  esprits  ou  signes  descendants  tirent  leur  signification  tonale  de 
Vison  ou  du  signe  ascendant  qui  les  précède  :  ils  ne  forment  pas  une 
gamme  descendante  comme  les  corps  en  'font  une  ascendante.  Si 
l'apostrophe  se  trouve  après  un  signe  ascendant  ou  après  Tison,  il 
indique  la  descente  d'un  degré.  Supposons,  par  exemple,  que  le  ton 
soit  le  premier,  c'est-à-dire  mi  mineur,  et  que  l'apostrophe  soit  placée 
après  le  pilasthon,  l'effet  sera  celui-ci  : 


Si  l'apostrophe  est  après  Tison,  la  succession  sera  celle-ci  : 


'*— ex 


Si  Tapostrophe  simplci  suivie  de  l'apostrophe  double,  est  après  un 
signe  ascendant,  par  exemple  le  kouphisma ,  c'est  une  descente  dia- 
tonique de  deux  degrés.  Dans  le  premier  ton,  Teffet  est  celui-ci  : 


^ 


-^1        C^._'  t^'%      *h 


*L^   :     ^       ^^ 


(1)  Villoteau,  ii*ayant  pas  donné  ceUe  explication  fondamentale  du  principe  de  la  notation 
du  chant  gréCi  n'a  pu  éviter  l'obscurité  et  la  confusion  dans  son  travail  sur  celte  notation. 
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36 


a: 


^^ 


:a: 


1 


\x 


Après  un  signe  descendant  de  tierce,  par  exemple  Yélaphron^  Ta- 
postrophe  simple  et  Tapostrophe  double  ont  les  mêmes  effets^  comme 
oh  le  voit  dans  les  exemples  suivants,  le  ton  restant  le  même  : 


^ 


.Q. 


XX. 


X3: 


1 


Irl— 


^         \X 


Les  effets  sont  semblables  après  Tison ,  comme  on  le  voit  ici  ; 


^ 


-Ezra: 


:a: 


xs: 


^     \\ 


Il  en  est  de  même  après  le  mouvement  descendant  de  quinte  rc 
présenté  par  le  kamile,  ainsi  que  le  démontre  cet  exemple  : 


:a: 


«   4 


\x 


Cne  descente  diatonique  de  trois,  quatre  ou  cinq  degrés,  peut  être 
notée  par  les  apostrophes  simple  et  double  quand  un  des  degrés 
est  représenté  par  Vison.  En  voici  des  exemples  : 


^ 


^ozis= 


X3l 


XtZ^ 


:a=^ 


iSjici: 


-^x 


'^     \x 


'v    xx 


^    W 


Toutes  les  notations  descendantes  qu'on  vient  de  voir  se  rencon- 
trent dans  les  sept  autres  tons  du  chant  de  TÉglise  grecque  ;  mais  les 
signes  représentent  des  intonations  différentes  dans  chacun  d'eux. 

Il  existe,  daiis  la  notation  du  chant  de  TÉglise  grecque,  des  combi- 
naisons de  signes  ascendants  et  descendants  dont  le  but  ne  se  fait  pas 
d'abord  apercevoir  avec  clarté  :  les  traités  de  ce  ohant  n'en  parlent 
que  d'une  manière  obscure,  énigmatique,  et  les  chantres  grecs  n'en 


3. 


•-  _ .  ••- 
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peuvent  donner  cVautre  explication  que  des  exemples  pratiques 
qu'ils  tiennent  de  la  tradition  ;  mais  cette  tradition  n'est  pas  uni- 
forme dans  toutes  les  églises  grecques.  Par  Tétude  que  nous  avons 
faite  de  ces  combinaisons  de  signes  qui  y  simples ,  ont  des  destina- 
tions opposées  y  nous  avons  reconnu  que  le  signe  descendant  con- 
serve son  effet  s4l  est  placé  au-dessus  du  signe  ascendant,  quel  quHl 
soit  y  et  que  si  ce  même  signe  est  mis  à  côté  ou  au-dessous  du  signe 
ascendant  y  c'est  celui-ci  qui  suit  sa  propre  destination.  On  ne  com- 
prend pas,  au  premier  aspect,  Futilité  de  ces  compositions  de  signes, 
ceux-ci  conservant  la  destination  ascendante  et  descendante  qu'ils 
ont  lorsqu'ils  sont  simples;  mais,  ainsi  qu'on  l'a  vu  au  premier  vo- 
lume de  cette  Histoire  (page  306),  chacune  des  combinaisons  indique 
un  mode  particulier  d'exécution  du  mouvement  de  deux  sons  qui  se 
succèdent  en  descendant  ou  en  montant.  Dans  le  mouvement  des- 
cendant comme  dans  l'ascendant ,  la  même  succession  peut  prendre 
divers  caractères  de  sonorité,  de  force,  de  ténuité ,  d'augmentation, 
de  diminution ,  d'accent  nasal  ou  guttural ,  de  division  de  notes  et 
d'ornementation,  en  raison  de  la  composition  des  signes  (1).  Ici  doit 
se  placer  le  tableau  de  ces  compositions. 

TABLEAU   DBS  COMPOSITIONS  DESCENDANTES. 


1  degré {— Q — o 


I  degré, 


:a; 


1  degré. 


:a: 


(1)  On  i)eut  consulter,  sur  ces  effets  de  sonorité  Dasale  et  gutturale  inhérents  au  cbaut  de 
TËglise  grecque ,  ainsi  que  sur  les  ornements  de  ce  chant ,  le  traité  de  Chrjisanthe  de  Ma- 
dyte,  intitulé  Elffa^wY^  «U  '^^  SewpYjTixôv  xfti  icpaxTixiv  tti;  ixxXTiffiaaTtxYJc  (touaixt); ,  aw- 
Ta/OsTaa  icp6;  Xf^^^^  "^^^  aicouSaCévTuv  aOti^jv  xatâi  ti^v  veav  |i.<0o6ov  (  Introduction  à  la 
théorie  et  à  la  pratique  de  la  musique  ecclésiastique ,  composée  pour  Tusage  de  ceux  qui  dé- 
sirent rapprendre  par  la  nouvelle  méthode).  Paris,  1821,  chap.  Yl  et  VII,  p.  17-31. 
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1  degré, 


1  degré. 


w 


1  degré. 


1  degré. 


^ 


1  degré. 


t^ 1  degré. 


t) !  degré. 


2  degrés. 


2  degrés, 


2  degrés. 


l\^ 2  degrés. 


1 

Ck" 

^    1 

1                       1 

l 

—       • 

— a_ 

I 

H 

-1 

C5~ 

c^        1 

*-»        1 

1 

-VX 

*^^        r-fc 

^ 

\^ 

~OZ 

trk        1 

^3         1 

• 

^ 

. 

*^^            C-fc 

*^ 

• 

-    ■ 

..D- 

-o-H 

1 

â^ 

• 

1.1 

I-JI 

*- 

O- 

1 

C3 

1 

■c>       1 

I 

■            ■ 

1 

11                   1 

CI         1 

1 

"T 

■ 

1 

i.^        1 

c-*     1 

-^  .       .1 
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2  degrés. 


2  degrés, 


2  degrés. 


(^ 2  degrés 


^f^ 2  degrés 


l-| , .     2  degrés. 


zio: 


zen 


it 


XX 


:o: 


:o: 


:a: 


iDz: 


:a: 


o 


lor 


:o: 


xx. 


m 


4 


4  degrés 


4 

5—  •  •  •  •  •  •  •  » 


4  degrés. 


no: 


xx 


4 


~o: 


:q. 


4 


4  degrés. 


^ 4  degrés, 


^ 


4  degrés 


:o: 


:<3=q 


4 


:a: 


:a: 


:a: 


â. 


zcj: 

4 

H 


DE  LA  MUSIQUE.  39 

Ces  signes  composés  ne  sont  pas  toujours  précédés  de  Tison  ou 
note  tonique  ;  ils  peuvent  succéder  à  tous  les  sons  de  Téchelle  diato- 
nique, car  nous  en  avons  trouvé  dans  les  livres  de  chant  après  dif- 
férents signes  ascendants;  cependant  il  est  dit,  dans  Tancien  traité 
attribué  à  saint  Jean  de  Damas ,  que  ces  signes  sont  dirigés  par  Tt- 
$an  (1).  Ainsi  que  nous  l'avons  dit  tout  à  Theure ,  aucun  des  anciens 
traités  n'explique  quelles  sont  les  différences  d'effets  de  tous  les  mou- 
vements identiques  des  diverses  catégories  de  ces  signes  ;  Chrysanthe 
de  Hadyte  seul  nous  apprend  en  quoi  diffèrent  ces  effets,  mais  il 
n'indique  pas  le  signe  qui  répond  à  chacun  d'eux.  Villoteau,  qui 
avait  fait  une  étude  du  chant  de  TËglise  grecque  sous  la  direction 
d'un  chantre  du  couvent  d'Alexandrie,  n'a  pu  rien  apprendre  de  son 
mattre  sur  ce  sujet,  même  par  des  exemples  pratiques  (2),  en  sorte  que 
lui-même  n'en  savait  rien  et  qu'il  n'en  parle  pas. 

TABLEAU   DES   COMPOSITIONS  ASCENDANTES. 


Imo. 


Composition  de  Voligon, 


Seconde. 


Tierce. 


Tierce. 


Quarte. 


U' 


U 


u 


Quinte. 


tf"^ 

«^i 

'     o — 1 

o     •^^ 

L-o — ^— J 

Lo — ^ — 

j — o 

Q                 f I 

J' 


Sixte. 

Septième. 

Octave. 

Neuvième. 

Dixième. 

Onzième. 

Il               c^ 

l             •-"* 

V^  '  - 

"Il 

c^       Il               *^ 

II 

II 

1 

— 

îi 

1— O 

Il     O                 < 

i— O 1 

Lq 

1 — ^ 1 

Lo ^U 

J" 


<« 


J"  -jy'-j^j' 


r^ 


(1)  Le  texte  dit  littéralement  :  «  Remarquez  que  les  corps  ascendants  se  placent  au-dessous 
■  des  descendants  et  sont  dirigés  par  Vison.  » 

(2)  De  i'état  actuel  de  l'art  musical  en  Ègrpic,  dans  la  Description  de  V Egypte,  t.  XIV, 
édil.  in-8'',  p.  375  et  378. 
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Seconde. 


i 


:a: 


\\é 


Tierce. 


Composition  de  Voxéia, 
Quarte. 


Uu.irlc. 


:a; 


ici: 


■^ 


\ 


%L 


Quarte. 


zsx. 


Quinte. 


Quinte. 


Sixte. 


Sixte. 


Septième. 


Septlcme. 


Octave. 


"o: 


Neuvième.         Dixième.  Onzième.        Douzième. 


.O. 


ï 


j/"-/  '-^-  jf-^-'/j- 


ComposiUon  du  pétasthe. 


Seconde. 


rcr 


tj>. 


Seconde. 


Tierce. 


Tierce. 


ICL 


M 


Quarte. 


:a: 


Quarte. 


1 


xi; 


Quinte. 


Quinte. 


Quinte. 


-^ 


j 


Sixte. 


X3: 


■^ 


j' 


Sixte. 


:o; 


Neuvième. 


i 


Septième. 


Septième. 


Septième. 


€3 


«^       \^      \^\ 


r 


m. 


Dixième. 
^CX 


Octave. 

g — 


1 


r 


Dixième. 

a. 


Onzième. 


JT 


dl 


%% 


j:>: 


j>' 
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Composition  du  kouphisma. 


Seconde. 

Seconde. 

Tierce. 

Tierce, 

Quarte. 

1 

1 

1 

tf-k 

4^* 

1    o         " 

Lo a 

L^ ^ Le ^ i 

l — 4^ u 

u 


IV- 


l/^— 


u 


Quarte. 


Quinte. 


Quinte. 


Sixte. 


:ci: 


L-f— % 


Septième. 


m 


:o: 


u 


l/^— 


j' 


j' 


-^' 


.^ 


Septième. 


■4^- 


Octave. 

zzzio: 


-o- 


Meuvième. 


-t3- 


Dixiéme.  Dixième. 


Onzième. 


— <3- 


P 

11 — ^ 


i 


j'-j' 


iH— 


i>i- 


Composition  du  pélasthon. 


IsoQ  compose. 

seconde. 

Seconde. 

Tierce. 

tierce. 

^^,^ 

L     o       1 

— ^         *-^ 

^o «^ -1 

&         ^ 

— *3 u 

-U 


Quarte. 


Quarte. 


Quinte. 


Quinte. 


Sixte. 


Sixte. 


:cx 


iE 


■— ^. 


Itz; 


X3: 


:s3: 


'U 


A^' 


i 


TCtl 


^ 


/ 


*i 


J' 


/ 


Septième.  Octave. 


Neuvième. 


-^- 


± 


-o r 


<» 


Dixième. 


fe 


Dixième. 


Onzième. 


i 


^-^-^-jr 


^ 
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Composition  du  kratéma. 


Ison  composé»        Seconde. 


Seconde. 


Tierce, 


Tierce. 


È 


:o: 


xi: 


^^- 


/£. 


Quarte. 


/£. 


U 


/£. 


it. 


U 


/^ 


Qaarte. 


Quinte. 


Quinte. 


Sixte.  Septiëne. 


:o: 


'SX. 


<^ 


I 


tu 


Septième. 


Octave. 


it. 


\% 


Neuvième. 


tu 

Dixième. 

a. 


^  -  .->'  ^  ^' 


Onzième. 


tu 


Onzième. 


i 


t 


I ^ U— ^ "— ^ U— O H— ^ U 


tu 


7! 


tu 


tu 


tu 


tu 


Nonobstant  cette  multitude  de  signes  et  les  complications  qui  ré- 
sultent dé  leur  assemblage  en  séries  descendantes  et  montantes,  on 
ne  peut  se  refuser  à  reconnaître  que  toutes  les  compositions  qu'on 
vient  de  voir  ont  une  régularité  de  système  très-remarquable.  Tous 
les  signes  primitifs  se  combinent ,  chacun  à  son  tour,  dans  un  ordre 
identique,  et  les  signes  modificateurs,  puisés  à  la  même  source,  se 
présentent  aussi  de  la  même  manière  daps  chaque  composition.  De 
cette  régularité  naît  un  avantage  considérable  pour  la  mémoire, 
puisque,  par  Tanalogie,  on  peut  toujours,  les  quinze  signes  simples 
étant  connus,  trouver  la  composition  par  laquelle  Tintervalle  de  deux 
sons  donnés  peut  être  représenté,  et  réciproquement,  à  Taspect  du 
signe  composé,  quel  intervalle  est  représenté  et  quels  en  sont  les  in- 
tervalles constituants.  Ce  n'est  pas  sans  étonnement  qu'on  rencontre 
un  ordre  bien  établi  parmi  ces  éléments  du  chant  ecclésiastique  grec, 
une  grande  confusion  se  manifestant  dans  toutes  les  autres  parties  de 
la  notation  de  ce  chant. 

Les  compositions  de  Tison ,  pour  la  distinction  des  effets  d'accents 
et  de  sonorités  de  l'organe  vocal,  sont  conçues  dans  le  système  qu'on 
vient  de  voir  pour  les  autres  signes  ;  en  voici  les  formes  : 


Les  traités  du  chant  de  TÉ- 


[ 
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glise  grecque  disent  que  ces  signes  sont  aphones  (dffovot  tieri)  :  Villoteau 
traduit  ces  mots  par  ceux-ci,  ne  se  chantent  point;  cela  ne  rend  pas  le 
sens,  car  aphone  ne  signifie  pas  ici  muety  sans  voiXy  mais  immobile, 
sans  modulation ,  qui  ne  monte  ni  ne  descend.  Ces  signes  sont  ceux 
de  la  tonique,  laquelle  sert  de  guide  à  toutes  les  autres  notes  de  Féchelle 
en  faisant  entendre  le  son  principal  du  ton  :  il  est  donc  absurde  de 
dire  que  Yison  n'a  point  de  son  ;  non-seulement  il  a  son  intonation 
propre ,  mais  cette  intonation  peut  avoir  divers  caractères  de  sono- 
rité, puisque  le  signe  se  compose  comme  tous  les  autres.  Il  n*y  a 
de  véritables  signes  aphones ,  dans  la  notation  du  chant  de  TÉglise 
grecque ,  que  ceux  qui  se  rapportent  à  la  chéironomie ,  c'est-à-dire , 
aux  fréquents  signes  de  croix  et  aux  élévations  de  mains-,  accom- 
pagnés de  génuflexions  et  de  mouvements  de  tète,  qui  mettent  les 
chantres  des  églises  grecques  et  les  assistants  dans  une  perpétuelle 
agitation. 

§  U.  Des  signes  de  temps  et  de  leur  emploi. 

é 

Le  chant  de  TÉglise  grecque  n'est  pas  mesuré  régulièrement 
comme  notre  musique  et  comme  les  airs  populaires  de  toutes  les  na- 
tions; il  n'a  que  des  durées  relatives  comme  le  plain-chant  de 
l'Église  catholique  romaine.  Les  valeurs  de  temps  y  sont  toutefois 
beaucoup  plus  variées  que  dans  ce  dernier  chant  :  on  trouve  dans 
leurs  signes  des  complications  embarrassantes  comme  dans  les  si- 
gnes des  sons.  En  comparant  le  tableau  des  signes  de  temps  et  leurs 
valeurs  correspondantes ,  donné  à  Villoteau  par  le  moine  qui  lui  en- 
seignait le  chant  grec  à  Alexandrie ,  avec  celui  du  traité  moderne  de 
(Sirysanthe  de  Madyte,  on  serait  tenté  de  croire  qu'ils  appartiennent 
à  des  systèmes  différents;  mais,  par  un  examen  attentif,  on  voit 
qu'ils  sont  tous  deux  incomplets ,  et  qu'ils  doivent  être  réunis  pour 
former  le  total  des  signes  de  temps  du  chant  grec.  Voici  le  tableau  de 
Villoteau  (1)  : 


(1)  OoTrage  cité,  p.  4H. 
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Noms.  Signes.  Temps. 

Apoderma. -w 


: j 

.•..•••••  ^  •••...•■••••••    ^Q 


ahi& ciu ■•••«•••■■•••••••  ^^^     .•.••••••    A    ••••..•■••••••       y^  g^ 


1 

'2 


Diplè //    

Kratéma ml   f 

Argon "1  i 

Plasma ^\^ 

Tzachisma ^ 


1 


Villoteau  ajoute  après  ce  tableau  :  a  Cependant  toutes  ces  valeurs, 
a  comme  Texpérience  nous  Ta  prouvé,  ne  sont  qu'approximatives,  et 
<c  non  aussi  rigoureusement  déterminées  que  nous  les  donnons  ici.  » 
Là  se  bornent  ses  obsei*vations,  et  Ton  ne  trouve  rien  de  plus ,  dans 
son  ouvrage,  sur  ce  qui  concerne  les  durées  des  sons  dans  le  chant 
grec.  Chrysanthe  de  Madyte  est  plus  explicite,  quoique  son  tableau 
des  signes  soit  plus  restreint.  Le  voici  : 


Klasma 
Aplé. . . 
Gorgon. 

Argon.. 


Le  tzakisma  de  Villoteau  est  le  klasma  de  Chrysanthe  de  Madyte  ; 
on  trouve  aussi ,  dans  la  table  des  grands  signes  donnée  par  Vil- 
loteau ,  chiron  klasma  ;  mais  c'est  un  autre  signe  que  le  klasma  de 
Chrysanthe.  Vapli  de  celui-ci  ne  se  trouve  pas  dans  la  table  du  pre- 
mier. Villoteau  n'a  pas  davantage  le  gorgon  dans  sa  table  des  signes 
démesure,  quoiqu'il  en  soit  une  nécessité,  parce  qu'il  Ta  placé  parmi 
les  grands  signes ,  suivant  la  classification  erronée  d'un  ancien  ma- 
nuscrit (1).  Quant  au  baréta  de  sa  table,  Chrysanthe  de  Hadyte  le 
place  parmi  les  hyposlases  ou  signes  qui  n'ont  pas  de  temps  déter- 
miné (2),  c'est-à-dire  parmi  les  signes  d'ornement,  ce  qui  est  très-dif- 


(1)  Âncnymi  introductio  ad  musicam  Grmeorum  eeeUsiasticam,  msj.  de  la  Biblioth.  împ. 
de  Paris,  n?  3088,  iu-8<>,  p.  4. 

(2)  Ouvrage  cilé,  p.  17. 

Al  de  àxpovoi  6K09TX9etc  etvai  inxi. 


zb  6|iaXov  1^  etr. 
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férent  de  la  valeur  de  trois  temps  que  lui  attribuait  le  maître  de 
chant  de  Villoteau.  Le  diplé  et  le  kraléma  de  celui-ci  ne  paraissent 
pas  dans  la  seconde  table ,  parce  que  Chrysanthe  considère  Vapli  et 
le  diplé  comme  ayant  la  même  signification  (1).  Quant  au  kratima^  c'est 
un  signe  qui  se  compose  avec  les  signes  ascendants.  Le  piasma  ^\ 
seul  aurait  dû  être  ajouté  à  ceux  de  la  liste  de  Chrysanthe  de  Ma- 
dyte,  parce  qu'il  a  la  valeur  déterminée  d'une  croche. 

Ce  professeur  de  chant ,  qui  s'est  élevé  à  la  dignité  d'archevêque 
de  DurazzOy  en  lUyrie,  est  un  des  chantres  les  plus  instruits  de  l'Église 
grecque.  Il  se  montre,  en  général,  plus  judicieux  que  les  autres  au- 
teurs d'anciens  traités.  Il  ne  considt^re  pas  l'apoderma  -w  comme  l'u- 
nité de  temps ,  mais  comme  le  signe  du  repos  ;  pour  lui ,  l'unité  de 
temps  répond  à  la  noire  de  la  notation  musicale  moderne  :  en  cela, 
il  est  dans  le  vrai.  11  dit  encore  que  tout  signe  isimple  ou  toute  com- 
position de  signe  vaut  un  temps ,  à  moins  qu'il  ne  s'y  joigne  quel- 
quemarque  particulière  d'une  autre  valeur,  par  exemple  Yhyporrhoé^ 
qui  v^ut  deux  temps  (2).  Le  double  kratéma  vaut  deux  temps  en 
deux  sons  montant  d'un  degré ,  comme  Yhyporrhoi  vaut  deux  temps 
en  descendant  d'un  degré. 

Lorsqu'il  est  nécessaire,  dît  Chrysanthe,  qu'un  seul  temps  soit  di- 
visé en  deux  sons,  on  pose  le  gorgon  sur  le  second  caractère.  Il  ajoute 
que ,  si  le  temps  doit  être  partagé  en  trois  sons ,  on  met  un  double 
gorgon  sur  le  second  signe  (3)  ;  cependant  nous  avons  cherché  en 
vain  ce  double  gorgon  dans  nos  livres  de  chant  grec;  aucun  exemple 
ne  s'en  est  présenté. 

L'objet  de  cette  étude  historique  n'étant  pas  d'enseigner  aux  lec* 
teurs  à  chanter  les  mélodies  de  l'Église  grecque ,  mais  seulement  de 
leur  faire  -connaître  le  système  de  la  notation  de  ce  chant  et  ses 
applications  pratiques,  dans  le  plus  court  résumé  possible,  nous 


(1)  Chrysanthe  de  Hadyte,  ouvrage  cilé,  chap.  V,  U,  p.  IG  : 

P)  Ihid.,  V,  3,  p.  12. 

*E«x;  x*P'*'^P>  ^  V^^*  9Ûv1)e9i;,  6iioû  çavtpôvti  Evsi  f  Ogy^ov,  i|o8cuei  £va  /povov*  ij  Se 
wEop^o^,  6icoû  çavcpôvsi  80o  auvexetc  çdÔYTOuç,  UoSevet  8uo  xpovou;. 

{Z)IhUl„  V,  7,p.  13. 

"Oton  xpctdi2^i}Tat  va  UoSsûciiatv  Iva  /povov  8uo  çOoyyo^  ^^tc  tîOsTai  yo^yb'i  el;  t6v  8cu- 
tcpov  xsp«xTÎ)pa.  ^Oxay  Sa  yj^tiàT^rixai  va  iloScuwatv  Eva  xpôvov  tpeXc  çOéy^ot,  TÔte  xi^txai 
StTopYov  cl;  TÔv  Savtepov  xApm^pft* 
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croyons  ne  devoir  pas  pousser  plus  loin  l'analyse  des  règles  de  la 
mesure,  et  préférons  donner  quelques  exemples  de  progressions  mé- 
lodiques avec  la  traduction  de  leurs  signes  d'intonation ,  de  temps  et 
d'ornements,  ainsi  qu'on  les  voit  ici. 


tt 


Signes  d'un  temps.  Signes  d'un  et  de  deux  tcnif». 


Idem. 


f 


t 


t 


P=^i=^ 


azrîig 


xx 


■fcX 


Signe*  d'un,  dniix  (cmp*  onics  et  repos.         Idem. 


sr=?=^^^ 


^ 


^-a 


q: 


•3 — r 
±2: 


^ 


•vv 


"^'V 


"^X 


Signes  du  temps,  du  tompscl  demi,  et  du  demi-temps.  Signe  de  trois  temps. 


m 


tr 


«    •        é- 


y>r~Tt:t 


jO. 


± 


^^ 


/ 


"VX 


>    % 


Demi-temps  par  le  piasma.     Idem. 


^^^^Ff'^^m 


if 


Deux  temps  descendant  par  Taporrhoé* 

3S 


V  ^ 


x\  ^ 


V 


Trois  temps. 


ma 


* 


t 


±± 


Deux  temps.         Deux  temps  descendant  par  l'aporrhoc. 


1 


.a. 


:q: 


32: 


t 


^^ 


6^ 


Idem. 


^ 


^ 


3=1- 


$ 


♦     >^ 


§  lit.  £«5  grands  signes  ou  hypostases. 

Les  grands  signes  ou  hypostases  employés  dans  la  notation  du 
chant  de  l'Église  grecque  sont  aussi  mal  définis  dans  les  anciens 
traités  de  ce  chant  que  les  signes  ordinaires  et  ceux  de  la  mesure. 
Dans  un  manuscrit  anonyme  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris ,  ^ 
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déjà  citéy  il  est  dit  que  ces  signes  sont  appelés  muets  ou  grandes  hypo- 
Uases^  qaïls  se  rapportent  à  la  ckiironomie  seule  et  non  à  la  voix , 
ear  ils  sont  aphones  (1).  Dans  un  autre  traité,  on  dit  que  les  hypo- 
stases  sont  les  indices  de  la  mesure  et  non  du  chant ,  car  ils  sont  apho-- 
tifs  (2).  11  y  a  en  effet,  dans  plusieurs  de  ces  traités,  des  signes  de 
mesure  confondus  avec  les  hypostases,  parce  que,  comme  celles-ci, 
ils  sont  marqués  en  encre  rouge  et  placés  au-dessous  des  notes  du 
chant  dans  les  livres  ;  tels  sont  Vargonj  le  gorgon,  le  piasmay  le  baréia 
et  d  autres  ;  cependant  ils  ne  sont  pas  au  nombre  des  véritables  hy- 
postases. Rien  n'est  donc  plus  opposé  à  la  réalité  que  les  assertions 
des  anciens  traités ,  si  on  les  prend  dans  un  sens  absolu  :  non-seule- 
ment le  plus  grand  nombre  des  hypostases  ne  sont  pas  muettes,  mais 
ils  représentent  des  groupes  de  plusieurs  sons.  Ce  qui  leur  manque, 
ce  n'est  pas  la  sonorité,  mais  précisément  la  durée  appréciable  de 
leurs  sons,  et  Chrysanthe  de  Madyte  est  dans  le  vrai  quand  il  dit  que 
les  hypostases  sont  dépourvues  de  temps  {^/i^^^oi)  ;  elles  sont  rapides, 
mais  non  aphones.  Les  anciens  traités  du  chant  grec  offrent  à  la  vérité 
rénumération  et  les  formes  d'un  certain  nombre  de  signes  qu'on 
ne  voit  ni  dans  Voctoichos ,  ni  dans  les  hymniaires ,  et  qui  sont  vrai- 
semblaUement  destinés  aux  papadiké  ou  livres  des  prêtres ,  pour 
l'indication  d'une  sorte  de  gymnastique  des  mains ,  des  bras  et  du 
corps,  qu'on  remarc|ue  pendant  l'office,  dans  les  églises  grecques, 
parmi  les  assistants.  C'est  cette  classe  de  signes  qui  appartient  à  la 
chéironomie.  L'absence  de  toute  critique  che^  les  auteurs  de  traités 
du  chant  de  l'Église  grecque  a  fait  dire  par  Yilloteau  avec  raison  : 
«  Il  est  évident  qu'il  Tègne,  parmi  ces  signes,  beaucoup  de  désordre 
c  et  de  confusion  :  s'ils  étaient  classés  méthodiquement,  l'analogie 
c  aurait  facilité  la  connaissance  de  la  nature  et  de  la  propriété  de 
«  chacun  d'eux;  mais  les  musiciens  grecs  modernes  n*ont  pas  la 
«  moindre  idée  de  la  méthode,  et  ce  défaut  répand  dans  leurs  traités 
«  une  telle  obscurité  qu'eux-mêmes  ont  de  la  peine  à  s'y  reconnai- 
«  tre  {3)k  »  Dans  un  autre  passage  ^  le  même  savant  dit  encore  :  «  Il 


(I)  Tft  H  p-tiéla  o^t&a^ca  &Ttva  Xt^oviat  lity^Xal  Oicoanottc  1  auxoc  slai  Sia  |iovViv  xc^povo^ 
^«ftfifvs  xal  ov  Mi  çwv^Vf  âftova  ydlp  civiv.  —  Mm.  de  la  Bibl.  impér.  de  PariS|  ii°  8O884 
P)  Tfailé  éerit  en  1605)  par  Emmanuel  Kaios,  dont  s'est  servi  VîUoteau. 
(•)  ik  téiat  admel  de  l'art  musical  en  Egypte^  dans  U  Description  de  V Egypte,  t.  XlV, 

.    I94y  Di7é 
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a  faudniil  des  années,  avec  Faide  d*un  bon  maître,  pour  débrouiller 
«  entièrement  le  chaos  des  principes  et  des  règles  de  cette  musicpie , 
«  dans  les  traités  que  nous  connaissons  ;  nous  avons  peine  à  croire 
a  même  qu'il  y  ait  personne,  soit  en  Grèce,  soit  ailleurs,  qui  les  com- 
«  prenne  parfaitement  (1).  » 

Sans  entreprendre  ces  longues  études,  nous  pensons  qu'on  peut 
mettre  de  Tordre  dans  la  classification  des  hypostases  :  en  premier 
lieu ,  il  faut  en  faire  disparaître  les  signes  dont  nous  avons  fait  voir 
précédemment  l'emploi ,  dans  la  composition  des  signes  d'intonation 
ainsi  que  dans  les  valeurs  de  temps  ;  puis  il  faut  supprimer,  de  la 
collection  de  ces  signes,  ceux  qu'on  ne  trouve  ni  dans  les  hym- 
niaires,  ni  dans  Vocloichoê.  Par  cette  double  opération  ,  on  réduit  à 
vingt-cinq  le  nombre  des  signes  qui ,  dans  les  anciens  traités ,  s'élève 
à  trente-neuf.  Quant  à  l'ordre  que  ces  signes  doivent  garder  entre 
eux,  il  consiste  à  placer  avant  les  autres  les  signes  dont  les  effets  sont 
les  plus  simples,  par  exemple  Vappogiaiuref  et  à  reléguer  à  la  fin 
ceux  qui  indiquent  les  formes  les  plus  compliquées.  Nous  avons  fait 
ce  travail  pour  dresser  le  tableau  suivant. 


t  » 


TABLEAU  DES   HYPOSTASES  DU  CHANT  DE  L  EGUSE  GRECQUE 
Arec  PinterpréUtion  en  noUlkm  moderne  (2). 


Lygîsma *" 


(1)  Dr  rétai  actuel  de  T art  musical  en  Egypte ^  p.  435. 

(2)  La  signification  absolue  des  hypostases  ne  peut  être  donnée,  parce  que  la  tradition  est 
plus  ou  moins  différente  dans  les  églises  de  la  Grèce  et  de  TOrieut.  Il  ne  pouTaît  en  être  au- 
trement avec  une  si  grande  quantité  de  signes  arbitraires,  représentant  une  forme  particulière 
d'ornement  du  chant,  et  n*ayant  pas  d*intonations  déterminées.  H  est  de  certaines  contrées,  telles 
que  l'Egypte  et  la  Syrie,  où  la  signification  des  signes  est  plus  altérée  que  dans  d'autres  ;  cela 
se  Toit  dans  les  formes  de  phrases  dictées  à  Villotean  par  le  moine  d'Alexandrie ,  qu'il  avait 
pris  pour  maître  de  chant  de  l'Ëglise  grecque  :  on  y  retrouTeà  peine  quelques  rapports  éloH 
gnés  sTcc  les  formes  traditionnelles  des  églises  de  Constantinople  et  de  TAsie  Mineure.  Dans 
la  Grèce  propre  les  traditions  sont  autres  encore.  Les  interprétations  que  nous  donnons  ici 
nous  ont  été  dictétrs,  en  1821,  par  Athanase  Thamyris,  chantre  de  Constantinople,  qui  était 
a  Paris  pour  diriger  l'impression  de  livres  de  chant  grec,  et  notre  notation  a  été  retue  par 
Nicolo  Poulo,  savant  grec  de  Smyme,  alors  premier  employé  de  la  bibliothèque  de  l'Institut 
et  fort  instruit  dans  la  musique  de  sa  patrie. 
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(1)  La  phrase  donnée  par  Vilioteau  comme  ioterprétation  de  V omalon  ne  répond  pas  à  ce 
signe  ;  Ghrysanthe  de  Madyte  dit  que  Tomalon  désigne  une  fluctuation  du  son  dans  le  larynx, 
avec  une  émission  de  la  voix  plus  aiguë  (t6  6|ifl(X6v  icpoÇevcT  Iva  xu|fcaTiff|i6v  Ttjc  fttvîjc  Iv  t^ 
Xépvyyt  (ta  Kxicoiav  ôÇutriTa);  c*est  évidemment  le  trille  (ouvrage  cité,  chap.  YI,  3,  p.  17  ). 
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§  IV.  Simplification  de  la  notation. 

Deux  causes  ont  contribué  à  faire  de  la  notation  du  chant  de  TÉ- 
glise  grecque  un  véritable  dédale  de  difficultés  et  de  complications  : 
la  première  de  ces  causes  est  la  nature  même  du  chant,  surchargé 
non-seulement  d'ornements  de  tout  genre ,  mais  aussi  d'accents  vo- 
caux provenant  de  divers  procédés  de  phonation ,  tels  que  les  sons 
laryngiens  y  le  nasillement  j  le  son  guttural,  le  fort,  le  faible ,  Tac- 
croissement  d'intensité  et  le  décroissement.  L'autre  cause  consiste 
dans  le  choix  de  signes  arbitraires  n'ayant  de  relation  ni  avec  les  let- 
tres de  l'alphabet  grec,  ni  avec  les  signes  de  la  numération,  lesquels 
sont  identiques  dans  cette  langue.  Toutefois  on  peut  considérer  les 
deux  causes  de  la  multiplicité  des  signes  comme  se  résumant  en  une 
seule,  dans  la  notation  dont  il  s'agit,  à  savoir  le  caractère  du  chant 
oriental.  N'étant  pas  essentiellement  syllabique,  métrique  et  rhyth- 
mique,  comme  celui  qui  s'adapte  aux  langues  ariennes ,  c'est-à-dire 
le  sanscrit,  le  grec,  le  latin,  et  les  idiomes  celtiques  et  germaniques, 
le  chant  des  peuples  de  l'Asie  occidentale  et  de  l'Egypte  ne  procède 
qu'exceptionnellement  par  sons  isolés.  Les  Arabes,  les  Arméniens, 
les  Syriens,  les  Coptes,  les  Éthiopiens,  ne  comprennent,  dans  la  mu- 
sique, que  des  groupes  de  sons  plus  ou  moins  nombreux,  et  ces  grou* 
pes,  ils  les  représentent  chacun  par  un  signe  collectif.  Tel  est  le  principe 
de  toutes  les  notations  des  peuples  de  l'Orient  :  il  ne  parait  pas  témé- 
raire d'affirmer  qu'il  enfut  ainsi  chez  les  nations  sémitiques  de  l'anti- 
quité ,  car  le  fait  est  prouvé  par  les  accents  toniques  des  Hébreux. 
On  verra,  dans  la  suite  de  ce  volume,  comment  des  notations  du  même 
genre  s'introduisirent ,  dès  le  cinquième  siècle ,  dans  les  contrées 
septentrionales,  occidentales  et  méridionales  de  l'Europe. 

Les  graves  inconvénients  d'un  système  de  notation  si  compliqué 
avaient  dès  longtemps  préoccupé  quelques  chantres  grecs,  plus  ins- 
truits que  les  autres.  Ces  défauts  devenaient  d'autant  plus  sensibles, 
que  la  tradition  s'altérait  de  jour  en  jour,  au  point  de  rendre  les 
chants  d'une  église  méconnaissables  dans  une  autre.  On  comprenait 
la  nécessité  d'une  réforme,  mais  nul  ne  se  hasardait  à  l'entre- 
prendre. Plus  hardi  et  plus  habile,  Pierre  Lampadarios,  surnommé 
le  Péloponnésienj  parce  qu'il  était  de  Tripoliza,  dans  la  Horée,  et  prètre- 
chantre  de  l'église  de  Constantinople ,  commença,  vers  1770,  l'œuvre 
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d'amélioration,  en  réduisant  les  livres  trop  nombreux  et  trop  volumi- 
neux du  chant  du  rit  grec  à  ce  qui  était  rigoureusement  nécessaire. 
0  en  exclut  d'abord  les  offices  de  la  nuit,  en  usage  seulement  dans 
les  monastères  ;  puis  il  fit  un  choix  intelligent  des  meilleurs  chants 
anciens  du  TriodioUy  et  compléta  le  recueil  par  ceux  qu'il  composa. 
Plus  tard ,  un  autre  prêtre  de  la  même  famille,  Grégoire  Lampada- 
nos,  également  attaché  à  l'église  de  Constantinople ,  entreprit,  de 
concert  avec  Chrysanthe  de  Madyte  et  un  autre  professeur  de  chant 
ecclésiastique ,  une  réforme  de  la  notation  par  un  système  plus  sim- 
ple et  plus  facile.  Parvenus  à  la  fin  du  travail  de  conception  de  la 
notation  nouvelle,  Grégoire  Lampadarios  nota,  par  cette  méthode,  tout 
le  Triodton  de  Pierre ,  et  Chrysanthe  composa  une  instruction  théori- 
que et  pratique  sur  le  système  de  notation  qui  y  est  employé.  Ces 
travaux  terminés,  les  trois  professeurs  envoyèrent  à  Paris  leur 
élève,  Athauase  Thamyris,  avec  mission  de  faire  graver  les  nou- 
veaux caractères  et  de  surveiller  l'impression  du  Triodion  et  de  la  mé- 
thode. De  riches  familles  grecques  s'empressèrent  de  mettre  à  la 
disposition  des  réformateurs  l'argent  nécessaire  pour  cette  coûteuse 
entreprise.  En  1821,  l'impression  du  premier  volume  du  Triodion 
fat  terminée,  ainsi  que  celle  de  la  méthode ,  et  les  éditions  furent 
envoyées  à  Constantinople;  mais  dans  le  môme  moment  le  soulève  « 
ment  de  la  population  grecque  éclata ,  et  la  guerre  avec  la  Turquie 
devint  inévitable.  On  sait  quels  horribles  massacres  en  furent  les 
conséquences.  Pendant  ces  temps  de  calamités,  on  ne  songea  point  à 
continuer  l'impression  du  Triodion:  elle  n'a  pas  été  reprise  posté* 
rieorement.  11  y  a  donc  lieu  de  croire  que  l'œuvre  de  la  réforme 
n'a  pas  été  continuée,  si  ce  n'est,  peut-être,  à  Constantinople  et  dans 
les  provinces  illyriennes.  Les  églises  d'Asie  ne  paraissent  pas  en  avoir 
eu  connaissance. 

Nous  croyons  devoir  expliquer  rapidement  le  système  de  cette  ré- 
forme, d'après  le  livre  de  Chrysanthe  de  Hadyte,  écrit  en  grec  vul- 
gaire. Le  premier  chapitre  a  pour  objet  les  gammes  ascendante,  des- 
cendante, et  la  désignation  de  leurs  degrés  par  les  syllabes  que  nous 
avons  fait  connaître.  Les  signes  simples  de.la  notation,  ascendants 
etdescendants,  sont  exposés  dans  le  second  chapitre  :  Chrysanthe  les 
réduit  au  nombre  de  dix,  au  lieu  de  quinze ,  dont  six  pour  les  ascen- 
dants, y  compris  l'tson,  et  quatre  pour  les  descendants.  Les  signes 
supprimés,  parmi  les  ascendants^  sont  Voxiia  et  le  kouphi$ma;  parmi 
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les  descendants^  ce  sont  TaposlropAe  doiAleetle  kratimahyporrhoon. 
La  forme  des  signes  conservés  est  semblable  à  celle  des  anciens  livres 
de  chant.  Pour  compléter  les  sept  degrés  de  la  gamme  montante,  un 
zéro  est  placé  avant Tt^on^  comme  note  tonale;  sans  le  zéro.  Vison 
marque  le  second  degré. 

La  table  des  compositions  de  caractères ,  qui  se  trouve  au  troi- 
sième chapitre,  est  composée  de  soixante  et  onze  signes,  au  lieu  de 
cent  quarante-sept  qui  se  trouvent  dans  les  anciens  traités.  C*est  sur 
ce  point  capital  que  Fattention  des  réformateurs  aurait  dû  se  fixer, 
car  ce  grand  nombre  de  signes,  même  après  la  réduction  qu'ils  en 
ont  faite,  est  une  des  plus  grandes  imperfections  de  la  notation  du 
chant  grec ,  et  rien  n'eût  été  plus  facile  que  de  les  faire  remplacer 
par  cinq Y)u  six  signes  d'intervalles  de  tierce,  quarte,  quinte,  sixte, 
septième  et  octave  applicables  à  tous  les  tons;  mais  la  force  de  l'habi- 
tude n'a  pas  permis  de  songer  à  cette  réforme  si  simple. 

Le  quatrième  chapitre  du  livre  de  Chrysanthe  a  pour  objet  les  si- 
gnes de  durée  des  sons  ;  ils  y  sont  réduits  à  quatre  au  lieu  de  sept  qui 
se  trouvent  dans  l'ancien  système.  Le  point  simple  ou  double,  placé 
après  ou  au-dessus  des  signes,  etle^oryon  doublé  ou  triplé,  fournissent 
le  moyen  d'exprimer  toutes  les  durées  de  temps  déterminées,  ainsi 
que  toutes  les  combinaisons  rhythmiques. 

Les  hypostases  musicales  ne  sont ,  dans  le  nouveau  système ,  qu'au 
nombre  de  sept  au  lieu  de  vingt-cinq  qui  se  trouvent  dans  les  livres 
de  chant,  et  de  trente-neuf  qui  sont  mentionnés  par  les  anciens  trai^ 
tés.  Les  signes  conservés  sont  le  baréta  ^  Yomalon,  Yantikénoma,  le 
psiphisiony  l'étéron,  le  stauroSy  auxquels  est  ajouté  un  signe  nouveau 
appelé  endophonon.  Celui-ci,  se  combinant  avec  certains  signes  com- 
posés, fournit  huit  variétés  d'ornements. 

Les  autres  chapitres  du  livre  de  Chrysanthe  sont  relatifs  aux  huit 
tons  et  à  la  méthode  de  chant,  suivant  la  doctrine  ancienne  modifiée 
en  plusieurs  points. 

Ainsi  qu'on  le  voit  par  cet  exposé  sommaire,  la  simplification  de  la 
notation  du  chant  de  l'Église  grecque ,  par  les  professeurs  de  Cons- 
tantinople ,  n'est  que  relative  ;  il  y  reste  encore  beaucoup  de  causes 
d'incertitude  et  d'embarras.  C'est  ce  qu'avait  bien  compris  le 
chantre  Thamyris ,  après  qu'il  eut  pris  connaissance  de  la  notation 
européenne  :  son  opinion,  à  ce  sujets  se  montre  dans  un  passage  de 
la  lettre  qu'il  adressa  aux  trpis  professeurs  dont  il  était  le  manda-* 
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taire  et  qiii  est  placée  comme  préface  au  premier  volume  du  Triodion. 
11  s*y  exprime  ainsi  :  «cil  y  a  parmi  nous  des  gens  qui^  sans  savoir  la 
«  portée  de  leur  prétention  y  voulaient  que  notre  musique  égal&t 
«  celle  des  Européens,  tandis  qu'elle  est  dansTenfance  (1).  » 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

DE  LA  DIMIXCTION   ET  DE  LA  DIVISION  DES   IlfFERVALLES  DES  SONS  DANS 

LE  CHANT   GREC. 

Nous  avons  fait  voir,  dans  les  premiers  volumes  de  notre  Histoire 
générale  de  la  musique,  que,  chez  les  peuples  orientaux,  Tusage  d  m- 
tervaUes  plus  petits  que  le  demi-ton  a  existé  de  tout  temps ,  et  nous 
avons  réfuté  la  thèse  contraire  par  des  arguments  sans  réplique ,  à 
savoir  les  preuves  palpables  tirées  des  instruments.  Or,  nous  trou- 
vonsun  nouvel  appui,  pour  ce  résultat  de  nos  études,  dans  le  chant  de 
l'Église  grecque.  Déjà,  un  des  traités  anonymes  de  ce  chant,  rapporté 
d'Egypte  par  Villoteau,  et  qu'il  nous  avait  communiqué,  mentionnait 
Tintroduction  du  diisis  ou  quart  de  ton  dans  certains  passages  ;  mais 
nous  n'avions  attaché  aucune  importance  à  ce  fait ,  parce  que  nous 
partagions  alors  les  préjugés  de  la  plupart  des  musiciens  et  de  quel- 
ques historiens  de  Tart.  Le  chapitre  huitième  du  livré  de  Chrysanthe 
de  Hadyte  a  réveiDé  nos  souvenirs  à  ce  sujet  et  nous  a  paru  d*autant 
plus  important,  que  Tauteur  parle  de  ce  qui  s*exécute  encore  aujour- 
d'hui par  les  chanteurs  grecs,  et  de  ce  qu'il  fait  lui-même  dans  l'exer- 
cice de  ses  fonctions. 

«  La  diminution,  dit  Chrysanthe,  est  l'amoindrissement  par  moitié 
«  ou  par  tiers  du  ton ,  du  demi-ton  et  de  l'hémiole  ou  intervalle 

•  d'un  ton  et  demi  :  on  l'appelle  hyphisis  et  diésis.  Diisis  se  dit  4es 

•  intervalles  moindres  que  le  demi-ton  ;  hyphisis ,  de  la  diminution 

•  du  ton  et  de  l'hémiole.  La  division  du  ton  par  moitié  produit  le 


rh  rjpMttlx^v-  |&6Xtc  è^.xtv  &ii6  ta  tficdpYava,  xal  èpuTOÛoav  3i&  Tt  6èv  ctxcv  &vèpix^v. 

stt>. 
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(c  demi-ton;  la  même  division  appliquée  à  Fhémiole  donne  trois 
1'  quarts  de  ton  ;  enfin ,  la  division  du  demi-ton  produit  le  diésis  ou 
((  quart  de  ton. 

a  La  division  du  ton  par  tiers  donne  le  tiers  et  les  deux  tiers  de  ton  ; 
((  la  division  par  tiers  de  Thémiole  donne  le  demi-ton  et  le  ton. 

«  Les  diminutions  et  divisions  se  font  en  montant  et  en  descen- 
<c  dant  ;  leurs  signes  indiquent  si  elles  sont  ascendantes  ou  descen- 
a  dantes.  »  En  voici  la  table  : 

DU  GRAVE  ▲  L*À10U. 

^  Signe  diésis  quart  de  ton. 

j  Signe  du  demi-ton  ou  deux  quarts. 

^  Signe  de  trois  quarts  de  ton. 

^  Signe  du  diésis  tiers  du  ton. 

S  Signe  de  deux  tiers  de  ton. 

DB  l'aigu  au  GBAVS. 

^  Signe  du  diésis  ou  quart  de  ton. 

P  Signe  du  demi-ton  ou  deux  quarts. 

f  Signe  de  trois  quarts  de  ton. 

f  Signe  d*un  tiers  de  ton  ou  diésis. 

;^  Signe  de  deux  tiers  de  ton  (I). 

Tous  ces  signes  sont  de  forme  particulière  et  ne  peuvent  être  con- 
fondus :  à  leur  première  inspection ,  on  sait  quelle  est  la  nature  de 
rintervalle  et  s'il  est  ascendant  ou  descendant.  Les  intonations  qu'ils 
indiquent  sont  celles  du  manche  du  tambour  bouzourk  en  usage  da&s 
la  Perse,  la  Turquie  et  TAsie  Mineure.  Les  livres  de  chant  des  églises 
de  Constantinople,  Smyrne  et  autres  lieux  de  ces  contrées,  offrent,  çà 
et  là,  ces  signes  superposés  à  ceux  de  la  mélodie. 


(l)El«aYa>Y^  tt;  t&   6s»pT)Ttx^v  xal  icpaxTixàv  ttic  ixxXv)«ia«tixîic  iiovotXYÎc.  Kcp.  i\\ 
p.  22. 
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CHAPITRE  CINQUIÈME. 

LE  CHANT  DES  ÉGLISES  DE  STBIE.  —  LES  PREMIERS  HYM50L0GUES.  — 
LES  RITES  ÉPHRÉMOlTE  ET  JACOBITB.  —  CARACTÈRE  DE  LEURS  CHANTS 
LITURGIQUES. 

Initiée  à  la  foi  du  Christ  par  les  apôtres  saint  Paul  et  Barnabe ,  la 
Syrie,  après  Jérusalem,  vit  s*élever  les  premières  églises  :  dès  Tannée 
43,  celle  d^Antioche  existait  et  bientôt  elle  devint  la  métropole  du 
christianisme  en  Asie.  Cependant  c'est  dans  la  Syrie  même  qu'au 
premier  siècle  commencèrent  les  hérésies  par  le  gnosticisme,  dont 
le  nom  signifie  doctrine  de  la  science.  Cette  science  prétendue  était 
ane  sorte  de  mysticisme  qui,  bien  qu'admettant  la  révélation  et  la 
mission  du  Sauveur,  en  faisait  alliance  avec  les  idées  néoplatoni- 
ciennes et  prétendait  expliquer,  par  l'intuition,  les  relations  de  Dieu 
ayecle  monde.  Ce  système  prit  naissance  dans  l'école  d'Alexandrie. 
Dans  le  deuxième  siècle ,  les  gnostiques  se  divisèrent  en  plusieurs 
sectes,  au  nombre  desquelles  étaient  les  Valentiniens.  Vers  le  milieu 
de  ce  même  siècle,  naquit  à  Édesse,  dans  la  Mésopotamie,  Bardesane, 
dit  le  gnostique^  dont  le  nom  syrien  était  Ebn-Disan  (1  ).  D'abord 
2élé  chrétien,  suivant  le  témoignage  de  saint  Épiphane  (2),  il  parta- 
gea plus  tard  les  opinions  hérétiques  de  Marcion  (3) ,  puis  celles  des 
Valentiniens,  dont  il  devint  ensuite  l'adversaire ,  s'étant  fait,  dans  le 
gnosticisme,  une  doctrine  particulière,  mais  non  moins  éloignée  du 
christianisme  orthodoxe  :  ses  disciples  furent  appelés  bardesaniens. 

Doué  du  génie  de  la  poésie ,  Bardesane  fut  le  premier  qui  fit  des 
hymnes  en  langue  syriaque,  dont  il  composa  aussi  le  chant ,  suivant 
le  témoignage  de  saint  Éphrem ,  dont  les  paroles  sont  :  a  Bardesane 
fat  le  premier  entre  les  Syriens  qui  composa  des  hymnes  et  y  adapta 


(l)Cf.  Aug.  Hahn,  Bardesones  gnostitus,  Syrorum  primus  hymnologus;  eommentatio  hls^ 
torito-theoiogiea  (Lipsim,  1819),  p.  13,  n.  1. 
(2)  Ëpiphaney  in  libro  ad»,  luereses,  t.  I,  p.  476-79,  ex  edît.  Colonise,  1682. 
())  Eiisa>e,  Bût.  eccUs.,  lé.  IV,  cb.  30. 
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des  mélodies  (1).  »  C'est  donc  à  tort  que  Sozomène  et  Théodoret  di- 
sent, dans  leurs  histoires  de  rÉglisé,  qu'un  certain  BarmoniuSy  dont 
ils  font  un  fils  de  Bardesane  (2),  fut  le  premier  compositeur  d'hymnes 
chez  les  Syriens.  Éphrem  nous  apprend  aussi  que  Bardesane  com- 
posa cent  cinquante  psaumes  à  Vimitation  de  David.  Dans  un  autre  en- 
droit (3),  il  dit  encore  que,  par  le  charme  de  la  poésie  et  du  chant 
de  ses  psaumes ,  l'hérésiarque  corrompait  l'esprit  de  la  jeunesse. 
Enfin  y  dans  un  passage  de  son  hymne  soixante-cinquième  y  saint 
Éphrem  déclare  qu'il  a  lui-même  terminé  soixante-dix  hymnes  dans 
les  modes  des  cantiques  de  Bardesane  (&•) ,  comme  il  dit  ailleurs  qu'il 
s'est  servi  de  ses  mètres.  Faut-il  en  conclure  que  l'hymnologue  dont 
il  s'agit  fut  l'inventeur  ou  du  moins  le  réformateur  des  modes  du 
chant  des  Syriens?  Cette  question  se  complique  par  ce  que  nous 
apprenons  d'un  passage  de  la  préface  mise  en  tète  du  deuxième  vo- 
lume des  œuvres  de  saint  Éphrem ,  par  le  P.  Benoit,  collaborateur 
d'Assemani  (5);  il  y  est  fait  mention  d'un  opuscule  d'Etienne,  patriar- 
che des  Maronites ,  ayant  pour  pour  titre  De  tonis  Syrorum  (6) ,  [et 
d'après  lequel  les  Syriens  auraient  des  chants  liturgiques  dans 
275  modes  différents ,  qui  seraient  indiqués  dans  leurs  livres  ecclé- 
siastiques. Le  savant  éditeur  fait  toufefois  la  remarque  que  les  in- 
scriptions syriaques  des  hymnes  contenus  dans  les  manuscrits  de  la 
bibliothèque  du  Vatican  n'indiquent  que  huit  tons  pour  le  chant, 
de  même  que  les  livres  de  l'Église  grecque  (7).  Si  l'assertion  du  pa- 
triarche des  Maronites  est  exacte,  il  en  faut  conclure  que  les  églises  de 


(1)  In  hjrmn.  53,  p.  553,  in  Op,,  t.  III,  edit.  Assemani  ;  I^Iaa  ^im^,  exactement  il  y 
joignit  les  sons  musicaux, 

(2)  Augusti  »  dans  sa  dissertation  De  hjrmnis  Syrorum  saerisy  Leipsick,  1814,  p.  6,  ne  dit 
|)as  que  cet  Harmonius  fut  le  fils  de  Bardesane;  il  en  fait  son  disciple^  sans  indiquer  la 
source  de  ce  renseignement.  Cf.  A.  Hahn,  ouvrage  cité,  p.  29,  n,  4. 

(3)  In  hymn.  I,  p.  439. 

w»tV3f  «.OIO  %AA}  y^  lld  ^7^  TtliYbftna   OMOkA.  (4) 

(5)  p.  XXVI. 

(6)  Il  est  vraisemblable  que  le  manuscrit  de  cet  opuscule  est  dans  la  bibliothèque  du  Va- 
tican ou  dans  celle  de  la  Propagande,  à  Rome. 

(7)  «  Quum  Gneci  sacram  hymnodiam  tandem  aliquando  ad  octo  tonos  redegerint,  et  intra 
«  hos  limites  hodieque  se  contineant ,  Syri  per  tonos  275  vagantur,  quos  libri  ecclesiastici 
«  sparsim  exhibent ,  dum  proprios  inscribunt  siugulorum  hymnorum  frontibus  :  nec  vero 
«  aliam  agnovisse  Syros  canendi  regulam  probant  nostri  codices,  in  quibus  leguotur  sub  ini- 
«  tium  singulanim  cantionum  hirmi,  ut  Gneci  vocant ,  etc.  » 
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sa  secte  se  sont  emparées  des  quatre-vingt-quatre  circulations  de  la 
musique  des  Arabes,  avec  une  partie  de  leurs  transpositions,  comme 
elles  ont  pris  leur  langue,  les  prêtres  maronites  n'en  comprenant  plus 
d  autre.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  qui  vient  d'être  dit  n'est  pas  applicable 
aux  églises  de  la  Syrie,  dont  tout  le  chant  est  contenu  dans  huit  tons. 
On  ne  peut  affirmer  que  Bardesane  ait  réglé  ces  huit  tons  à  la  fin  du 
deuxième  siècle  ;  mais  il  est  à  peu  près  certain  que  la  tonalité  sy- 
rienne remonte  vers  cette  époque ,'  puisque  c'est  précisément  alors 
que  la  liturgie  des  églises  d'Orient  s'est  régularisée. 

Saint  Éphrem ,  dont  nous  venons  d'invoquer  le  témoignage,  en  ce 
qui  concerne  Bardesane,  fut  un  moine  de  Syrie,  né  de  parents  pau-^ 
vres  à  Nisibe^  ville  de  la  Mésopotamie.  Il  était  &gé  de  dix-huit  ans,  lors- 
qu'il reçut  le  baptême.  Quelques  désordres  de  jeunesse  avaient  pré- 
cédé ce  moment;  mais,  touché  de  la  grâce,  il  se  retira  dans  un  lieu 
désert  et  s'y  livra  à  des  exercices  de  piété  et  de  pénitence.  Ce  fut  aussi 
dans  cette  retraite  qu'il  composa  une  partie  de  ses  poésies  sacrées  où 
brillent,  au  plus  haut  degré,  le  génie  oriental  et  les  images  les  plus 
hardies.  Des  efforts  furent  faits  pour  le  tirer  de  son  désert  et  lui  faire 
accepter  l'épiscopat;  mais  toujours  il  s'y  refusa.  A  la  sollicitation  de 
saint  Basile,  il  consentit  seulement  à  être  fait  diacre  d'Édesse.  Il 
mourut,  jeune  encore,  vers  378.  L'édition  complète  de  ses  œuvres  (1) 
contient  trois  cent  soixante-seize  hymnes  en  langue  syriaque,  dont 
quinze  sur  la  Nativité  de  Jésus-Christ ,  quinze  sur  le  Paradis ,  cin- 
quante-deux de  la  foi  et  de  l'Église,  cinquante  et  une  sur  la  virginité, 
quatre-vingt-sept  de  la  foi  contre  les  Ariens  et  les  Eunomiens,  cin- 
quante-six contre  les  hérésies ,  quatre-vingt-cinq  hymnes  mortuai- 
res, quinze  hymnes  parénétiques,  etc.  Ce  n'est  pas  seulement  comme 
poète  que  saint  Éphrem  trouve  place  dans  notre  Histoire  ;  c'est  aussi 
comme  musicien,  comme  auteur  du  chant  de  ces  mêmes  hymnes  dont 
OQ  vient  de  voir  l'énumération,  puisque,  dans  une  de  ces  pièces,  il 
déclare  en  avoir  composé  soixante-dix  dans  les  modes  de  Barde- 
sane ,  c'est-à'dire,  en  avoir  fait  le  chant  dans  ces  modes.  Au  sur- 
plus, la  tradition,  chez  les  chantres  syriens  de  l'Église  unie ,  est  que 
la  plupart  des  mélodies  de  leur  rite  ont  été  composées  par  ce  saint , 


(1)  s.  Ephremi  Syri  Ojpera  omnia  qute  extant  grmcf,  syriact  et  latine.  Studio  et  labore  Jo$t 
^i'tomi  Asiemam.  RoniCy  1732-46,  6  vol.  in-fol. 
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le  plus  célèbre  des  Pères  de  TÉglise  de  Syrie.  Il  ne  s^agit  pas  de 
lui  atb*ibuer  le  mérite  de  la  tonalité  de  ces  chants,  puisque  lui- 
même  déclare  avoir  suivi  en  cela  les  modèles  d'un  prédécesseur. 
Les  mélodies  connues  sous  son  nom  sont  simples  y  courtes  et  natu- 
relles. 

Peu  de  ressources  nous  sont  offertes  pour  parvenir  à  la  connais- 
sance de  la  musique  religieuse  des  peuples  de  la  Syrie ,  aucun  livre 
noté  n'existant  dans  les  églises  syriennes  et  le  chant  se  transmettant 
de  génération  en  génération  par  la  seule  tradition  vocale.  Aucun 
livre  de  musique  en  langue  syriaque  ne  parait  avoir  été  écrit,  même 
au  temps  des  Séleucides  où  les  deux  littératures  grecque  et  syrienne 
étaient  cultivées.  Cependant  les  premiers  instruments  dont  il  est 
parlé  dans  la  Bible  sont  ceux  des  Syriens  (1) .  Ces  instruments  étaient 
des  tambours  tenus  d'une  main  et  frappés  de  l'autre,  lesquels  mar- 
quaient le  rhythme  pour  le  kinnor,  harpe  triangulaire  montée  de 
neuf  cordes,  que  les  Hébreux  reçurent  d'eux. 

Les  Syriens  sont  Arabes  ;  leurs  chants  traditionnels  ont  des  or- 
nements semblables  à  ceux  des  Arabes  de  nos  jours,  ou  plutôt,  de 
tous  les  peuples  de  l'Asie  occidentale  ;  il  y  a  donc  lieu  de  croire  que 
des  rapports  existent  également  dans  les  tonalités  de  ces  peuples. 
Toutefois  on  ne  peut  que  faire  des  conjectures  à  ce  sujet,  les  fré- 
quentes relations  des  Européens  avec  Balrouth,  Alep,  Damas  et 
d'autres  villes  importantes  de  la  Syrie ,  ne  nous  ayant  fourni  aucun 
renseignement  précis. 

Ce  que  Kircher  a  donné  comme  une  mélodie  syrienne  harmoni- 
sée ,  dans  sa  fantastique  Musurgie  (2),  ne  mérite  aucune  confiance , 
et  ce  n'est  pas  à  tort  que  Villoteau  a  dit ,  dans  une  note  :  «  11  est 
a  nécessaire  de  prévenir,  une  fois  pour  toutes,  que  ce  que  cet  au- 
i<  teur  a  écrit  sur  la  musique  des  peuples  orientaux  est  entièrement 
a  supposé  quant  au  chant  et  au  rhythme  musicad ,  et  très-inexact 
((  quant  à  l'orthographe  et  à  la  prononciation  des  mots  (3).  »  Qui  croi- 
rait ,  par  exemple ,  que  ce  même  Kircher  a  osé  présenter  comme 
signes  de  la  notation  musicale  des  Syriens ,  qui  n'en  ont  jamais  eu , 


(1)  Genèse,  XXXI,  27. 

(2)  Musurgia  universalisa  t.  II,  p.  129,  130. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  312,  note. 
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des  caractères  supposés  syriaxpies ,  dont  il  donne  la  traduction  en 
notation  latine  (1)? 

Les  églises  de  Syrie  se  partagent  en  deux  rites  très-distincts  :  le 
premier  est  celui  de  saint  Éphrem  :  il  est  uni  à  la  communion  ca- 
tholique romaine.  Les  Syriens  nomment  ce  rite  meschoulo  EfrémoUo. 
L'autre  est  celui  des  Jacobites  :  son  nom  est  meschouto  Jacoboïlo, 
Ce  rite  est  hérétique,  les  Jacobites  ne  reconnaissant  en  Jésus-Christ 
que  la  nature  divine.  On  ne  comprend  pas  que  le  père  Kircher  ait 
donné  saint  Jacques  pour  fondateur  à  cette  secte ,  dont  le  chef  fut 
un  moine  syrien  nommé  Jacques  Zanzale  qui  y  au  sixième  siècle , 
fut  élevé  à  Tévèché  d'Édesse  (2).  Il  ressuscita  le  «lonophysisme  et 
Teutychianisme  y  presque  éteints  après  leur  condamnation  par  le 
concile  de  Chalcédoine.  Renaudot  est  tombé  dans  la  même  erreur  : 
il  suppose,  dans  son  savant  livre,  Liiurgiarum  orientalium  collectio 
(Paris,  1716),  l'existence  d'un  évèque  d'Édesse  nommé  saint  Jac- 
gués;  mais  Joseph-Simon  Assemani  a  prouvé ,  dans  ses  notes  sur  les 
(Euvres  de  saint  Éphrem ,  qu'il  n'y  a  point  eu  d'autre  évêque  d'É- 
desse  nommé  Jacques  que  l'hérésiarque  .Jacques  Zanzale.  Cette  er- 
reur de  Renaudot  Ta  entraîné  dans  une  autre  plus  considérable  dont 
nous  parlerons  plus  loin. 

Le  chant  des  deux  rites ,  bien  qu'assez  différent  de  caractère ,  a 
huit  modes  pour  bases.  Ces  huit  modes  sont  dans  le  registre  de  la 
voix  de  ténor,  les  voix  de  basse  étant  presque  inconnues  dans  ces 
régions  à  température  élevée.  Le  premier  mode  a  pour  première 
note  le  mi  grave  de  la  voix  de  ténor  ;  son  étendue  est  d'une  dixième  ; 
nous  le  transposons  ici  d'une  octave  : 


I 


l«r  Mode. 

Q^^-Q-n  (8) 


LOI 


S^l^E 


(I)  Ouvrage  citéy  t.  II,  p.  130. 

(î)  Loc.  cU. 

P)  Dans  le  chant  du  rite  Jacobite,  ce  premier  mode  diffère  de  celui  du  mode  kphrémoïte 
n  ee  qu*îi  y  a  rintervalle  d'un  ton  entre  les  deux  premières  notes  :  la  gamme  de  ce  mode  y 
tU  forme  qu'on  Toitici  : 
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^lt*3r 
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Les  sept  autres  modes  sont  renfermés  dans  ces  gammes 

2«  Mode.  8«  Mode.  4«  Mode. 
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Dans  le  rite  iphrémottey  comme  dans  le  jacohite ,  la  mélodie  est 
renfermée  dans  un  petit  nombre  de  notes ,  c'est-à-dire  une  quarte, 
une  quinte,  ou  une  sixte  au  plus  :  il  en  résulte  une  monotonie 
fatigante.  Ces  suites  de  notes  en  quarte ,  quinte  ou  sixte  se  pré- 
sentent, ou  plus  haut,  ou  plus  bas,  dans  la  gamme  du  mode ,  suivant 
le  caractère  de  la  solennité.  Pour  les  dimanches  et  fôtes,'le  diapason 
est  élevé  ;  pour  les  simples  jours  fériés ,  il  est  abaissé. 

Les  manuscrits  syriaques  de  liturgie  n'ayant  pas  de  notation  de 
musique  et  aucun  musicien  érudit  n'ayant  recueilli,  dans  le  pays^  le 
chant  des  offices  appartenant  aux  églises  des  diverses  sectes ,  nous 
ignorons  quelles  sont  les  parties  de  ces  offices  destinées  à  être 
simplement  récitées ,  ou  chantées.  Ce  que  nous  voyons  dans  ces  li- 
turgies, c'est  que  la  messe  renferme  un  très-grand  nombre  d'orai- 
sons prononcées  par  le  célébrant,  à  voix  basse  ou  haute,  auxquelles 
le  diacre  ou  le  peuple  font  des  réponses  assez  brèves,  et  qu'il  ne  s'y 
trouve  ni  Kyrie  ^  ni  Gloria,  ni  Épltre,  ni  Évangile,  ni  Symbole  des 
apôtres.  Le  Canon,  bien  qu'il  ne  soit  pas  désigné  par  ce  nom ,  ren- 
ferme les  commémorations  des  vivants  et  des  morts ,  l'oraison  do- 
minicale ,  les  prières  durant  le  sacrifice  et  la  communioù.  Telle  est 
la  messe  de  saint  Éphrem ,  que  Renaudot  n'a  pas  publiée  dans  sa 
collection  de  liturgies  orientales.  Il  n'a  connu  ce  Père  de  l'Église 
de  Syrie  que  par  le  calendrier  des  Maronites ,  où  il  est  inscrit  sous 
la  date  du  27  janvier.  Ce  savant  a  inséré  dans  sa  collection  la  litur- 
gie de  l'évèque  d'Édesse,  Jacques  Zanzale,  dont  il  prétend  défendre 
l'orthodoxie  contre  l'opinion  générale  des  historiens  ecclésiastiques  : 
suivant  lui ,  les  jacobites  ne  sont  point  hérétiques.  Cette  prétention 
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souleya  contre  lui  une  vive  polémique  ;  Assemani ,  savant  de  pre- 
mier ordre ,  né  en  Syrie ,  lui  reprocha  de  vouloir  retrouver  partout 
la  pure  doctrine  catholique ,  même  chez  les  hérésiarques  les  moins 
douteux.  11  ne  nous  appartient  pas  de  juger  ces  questions^  qui  y  d'ail- 
leurs, ne  se  rapportent  pas  à  Tobjet  de  cette  histoire.  Nous  nous 
bornerons  donc ,  en  ce  qui  concerne  Tusage  du  chant  religieux  chez 
les  Syriens,  à  reproduire  ici  quelques  antiennes,  en  général  fort 
courtes,  qui  se  chantent  dans  les  offices  du  matin.  Dans  le  rite 
éphrémolte ,  comme  dans  le  jacobite ,  les  paroles  d'une  même  an- 
tienne se  chantent  sur  une  mélodie  différente  dans  les  huit  tons , 
suivant  le  degré  de  solennité  des  fêtes  et  des  époques  de  l'année.  Nous 
en  donnons  des  exemples. 

AKTIENNBS  DU  BITB  ÉPHBÉMOlTB. 
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(I)  La  lyUabes  on  lettres  en  caractères  italiques  sont  ajoutées  souvent  par  les  chanteurs 
^  le  ih^thmc  musical  et  ne  forment  aucun  sens.  Cet  usage  est  général  en   Orient. 
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4«  Ton. 
Mouvement  modéré. 
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Mouvement  modéré. 
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Deux  choses  caractéristiques  se  font  remarquer  dans  le  chant  li- 
turgique des  jacobites;  la  première  est  le  luxe  d'ornements  :  bien 
que  général  chez  les  nations  orientales  y  il  est  plus  prononcé  chez 
la  race  arabe ,  à  laquelle  appartiennent  les  Syriens.  L'autre  parti- 
cularité du  chant  jacobite  consiste  dans  Tusage  de  placer  les  paroles 
des  antiennes  sur  autant  de  mélodies  différentes  qu'il  y  a  de  tons,  en 
modifiant  l'orthographe  du  texte ,  en  y  ajoutant  des  syllabes  et  même 
des  mots,  ou  en  le  contractant  par  la  suppression  de  certaines  lettres. 
Le  chant  du  rite  de  saint  Éphrem  est  plus  lent ,  plus  noble  y  plus 
religieux  que  celui  des  jacobites  ;  mais  le  rhythme  de  celui-ci  est 
mieux  cadencé  que  l'autr^. 

L'usage  du  chant  alternatif  par  une  partie  du  peuple  réuni  dans 
l'église ,  puis  par  l'autre ,  parait  être  originaire  de  la  Syrie  et  y  avoir 
été  établi  par  saint  Paul  y  pour  les  psaumes ,  qui  furent  les  plus  an- 
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ciennes  prières  chantées  dans  les  assemblées  des  néophytes  (1).  De 
la  Syrie ,  cet  usage  s'étendit  ensuite  dans  toutes  les  églises  grecques, 
où  il  reçut  le  nom  d'anliphonicy  c'est-à-dire ,  des  sons  entendus  de 
côtés  opposés.  L'Église  de  Constantinople  fut  la  première  qui  adopta 
cette  manière  de  chanter  les  psaumes,  après  celle  d'Antioche  :  elle 
y  fut  provoquée  par  les  Ariens,  qui  s'en  étaient  emparés  comme  d'un 
moyen  de  séduction  sur  la  multitude.  Ayant  perdu  leurs  églises, 
sous  le  règne  de  Théodose ,  ils  se  réunissaient  sous  des  portiques  et 
s'y  divisaient  en  deux  chœurs ,  chantant  les  psaumes,  dans  lesquels 
ils  intercalaient  quelques-uns  de  leurs  dogmes  impies,  qui  péné- 
traient dans  l'esprit  du  peuple ,  réuni  en  foule  autour  de  cette 
nouveauté.  Un  de  ces  chants  commençait  par  des  paroles  qui  ré- 
pondaient à  celles-ci  :  Où  sont  maintenant  ceux  qui  disent  que  trois 
sont  une  puissance  unique  (2)?  Effrayé  du  nouveau  danger  que  cette 
innovation  liturgique,  ainsi  appliquée,  faisait  courir  à  la  foi  du  peuple, 
saint  Jean  Chrysostome  exhorta  les  fidèles  à  imiter  ce  chant  alternatif, 
et  les  dirigea  lui-même.  En  peu  de  temps  le  chœur  orthodoxe  l'em- 
porta sur  celui  des  hérétiques,  et  par  le  choix  des  mélodies,  et  par 
la  pompe  des  processions  où  s'étalaient  toutes  les  richesses  de  l'É- 
glise :  c'est  ainsi  que  fut  inauguré^  dans  l'Église  grecque,  ce  nouveau 
mode  de  psalmodie.  On  verra,  dans  le  livre  suivant,  comment  il 
s'introduisit  dans  les  Églises  d'Occident. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

LE   CHANT    DE  LA    LITURGIE  ARMÉNIENNE.    —   SON   CARACTÈRE.   — 

SA    NOTATION. 

L^adoption  du  christianisme,  chez  les  Arméniens,  remonte  au  troi- 
sième siècle.  Les  premières  Églises  fondées  dans  l'Arménie  suivirent 
d'abord  le  rite  grec;  plus  tard,  elles  s'en  séparèrent  sur  des  ques- 
tions de  dogme  et  de  liturgie ,  et  bientôt  il  se  forma  plusieurs  sectes. 


(1)  Tbéodorety  HUtoire  eeelésiast,,  liv.  Il,  chap.  XXIT,  dit,  en  termes  pi'écis,  que  les  pre- 
wâen  chuitmnts  se  divisèrent  en  deux  parties,  pour  chanter  alternativement  les  hymnes  da- 
«idiqws,  et  que  œt  usage  s'établit  d'abord  à  Anlioche. 

C))  Sczomèney  Hist,  ecelés,,  lib.  TlIIy  cap.  Yiii. 
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qui  eurent  chacune  un  patriarche.  Deux  de  ces  sectes  admirent  le 
mariage  des  prêtres;  la  troisième,  désignée  sous  le  nom  de  me- 
chitariste,  resta,  sur  ce  point,  fidèle  aux  traditions  des  Églises  grecque 
et  romaine.  Vers  le  commencement  de  ce  siècle  elle  s'est  réunie  à 
cette  dernière  et  a  reconnu  la  suprématie  du  pape.  Un  des  grands 
patriarches  arméniens  a  sa  résidence  dans  un  couvent  d'Eichmiadzin, 
près  d'Erivan  :  douze  archevêchés  ressortent  de  son  autorité.  Le 
deuxième  patriarche  réside  à  Sis ,  à  1 5  lieues  d' Adana ,  au  pied  du 
Tauras  :  il  est  le  chef  de  l'Église  unie.  Le  troisième  patriarche ,  indé- 
pendant, a  son  siège  dans  Tile  d'Âghtamar,  au  milieu  du  lac  de  Van  ; 
il  suit  le  rite  grec.  Les  populations  chrétiennes  des  trois  patriarcats 
forment  un  total  d'environ  deux  millions  d'individus. 

Les  Arméniens  sont  d'origine  indo-scythe  et  descendent ,  selon 
toute  apparence ,  d'une  des  plus  anciennes  migrations  bactriennes. 
Leur  langue,  comme  l'a  démontré  Schroder  (1),  n'a  pas  d'analogie 
avec  les  langues  sémitiques  :  elle  en  diffère  par  ses  voyelles , 
qui  sont  au  nombre  de  huit,  et  par  des  diphthongues;  elle  en  diffère 
aussi  par  son  système  grammatical,  qui  est  celui  des  langues  déri- 
vées du  sanscrit.  Les  Arméniens  appartiennent  donc  à  la  race  la  plus 
favorisée  par  l'intelligence  et  par  la  faiculté  de  perfectionnement  : 
s'ils  n'ont  pas  pris ,  comme  corps  politique ,  un  développement  plus 
considérable,  c'est  que ,  trop  peu  nombreux  et  placés  au  milieu  des 
grandes  nations  chaldéenne ,  assyrienne ,  perse  etscythe,  ils  furent 
tour  à  tour  soumis  à  leur  puissance  et  opprimés  par  elles.  Dans  des 
temps  plus  rapprochés ,  l'Arménie  eut  encore  à  souffrir  des  formi- 
dables invasions  arabe,  mongolique  etturcomane  :  de  ces  circons- 
tances désastreuses  il  résulta  qu'un  peuple  éminemment  civilisateur 
n'a  point  accompli  sa  mission.  Quelques  savants  ont  remarqué  les 
rapports  existants  entre  certaines  inscriptions  lydiennes  et  la  langue 
arménienne  :  d'où  ils  ont  tiré,  par  induction,  la  conclusion  probable 
que  les  Arméniens  et  les  Lydiens  ont  appartenu  à  la  même  migra- 
tion indo-scythe,  dans  une  antiquité  très-reculée.  On  peut  voir,  à  ce 


(1)  Thésaurus  lingu»  armenic»^  antiqu»  et  hodlernœ.  jimstelotfamî,  1660.  Voir  surtout 
Tintroduction  de  cet  ouvrage,  intitulée  :  Dissertatio  de  antiquitate^  fatis^  indole  atque  usu  lin" 
gum  armenicm,  cap.  I.  Quoique  Schroder  n'ait  pas  eu  connaissance  des  langues  ariennes 
de  rinde  et  de  la  Perse,  il  h  parfaitement  établi  ce  qui  distingue  la  langue  arménienne  de 
rhébren,  du  chaldéen  et  du  syriaque,  et  ses  rapports  avec  le  grec  et  le  latin. 
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sujet,  ce  que  nous  en  avons  dit  dans  le  second  volume  de  notre  His- 
toire (1). 

La  liturgie  arménienne  a  beaucoup  de  points  de  contact  avec  celle 
de  rÉglise  grecque  y  mais  elle  en  diffère  quant  à  la  part  que  celle-ci 
donnait  au  peuple  dans  la  célébration  de  la  messe ,  pendant  les 
premiers  siècles,  et  que  les  prêtres  arméniens  n*ont  pas  admise, 
ayant  établi  un  chœur  de  neuf  clercs  pour  le  chant.  Â  Texception 
de  certaines  grandes  solennités ,  le  rite  grec  ne  place  à  Tautel,  près 
dii  célébrant,  que  le  diacre  et  le  sous-diacre  :  chez  les  Arméniens, 
le  célébrant,  toujours  revêtu  de  la  chape ,  est  accompagné  de  six 
prêtres  à  Vautel ,  ei  les  neuf  chantres ,  debout  dans  le  chœur,  en  face 
de  Tautel ,  n'ont  ni  sièges  ni  bancs. 

L'office  se  fait  en  langue  arménienne,  laquelle  est  douce,  harmo- 
nieuse, favorable  au  chant,  et  où  n'interviennent  ni  le  nasillement, 
ni  Taccent  guttural,  comme  dans  le  chant  des  autres  peuples  orien- 
taux. La  messe  arménienne  est  longue  et  accompagnée  de  beaucoup  de 
cérémonies.  Les  voyageurs  ont  remarqué,  en  effet,  que  la  célébration 
des  offices  se  fait,  chez  les  Arméniens,  avec  plus  de  pompe  que  chez  la 
plupart  des  peuples  chrétiens,  qu'ils  ont  plus  de  dévotion  et  qu'ils  sont 
rigides  observateurs  des  jours  de  jeûne  et  d'abstinence.  Après  Vintrott, 
les  clercs  chantent  le  psaume  99  {Jubilale  Deo  omnis  terra j  etc.)  ;  puis 
le  célébrant  récite  de  longues  oraisons.  Ces  prières  terminées,  il  se 
retire  derrière  un  rideau  placé  près  de  l'autel  ;  pendant  ce  temps  les 
clercs  chantent  le  graduel  dujour,  suivi  d'un  long  cantique.  Vers  la 
fin  du  cantique,  le  célébrant  remonte  à  l'autel  et  prépare  l'oblation  : 
il  récite  une  oraison,  puis  encense  l'autel ,  pendant  que  les  clercs 
chantent  l'hymne  d'encensement,  composée  de  quatre  grands  cou- 
plets. Les  quatre  chantres  placés  à  la  droite  du  chef  du  chœur  disent 
la  première  strophe ,  après  que  celui-ci  a  donné  le  ton  de  l'hymne  ; 
puis  les  quatre  chantres  de  la  gauche  disent  la  deuxième  strophe  ; 
les  chantres  de  la  droite  reprennent  la  troisième,  et  ceux  de  la 
gauche  terminent  l'hymne. 

L'hymne  finie ,  le  diacre  dit  :  Bénissez  le  Seigneur,  et  l'officiant , 
revenu  à  l'autel  avec  ses  acolytes ,  dit  :  Que  soit  béni  le  régne  du  Père, 
du  Fils  ei  du  Sainl-Esprit;  après  quoi  les  chantres  répètent  Vintrott 


(I)  Lit.  VI,  rhap.  I,  p.  357. 
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propre  du  jour,  suivi  d'une  oraison  dite  à  voix  haute  par  le  prêtre. 
Cette  prière  est  suivie  du  *  chant  d'un  psaume ,  puis  de  Thymne 
propre  du  jour,  pendant  que  le  célébrant  prie  secrètement.  L'hymne 
finie,  le  diacre  s'écrie  :  Proschume,  mot  grec  (wpoffxwîxiv)  qui  signifie, 
soyons  attentifs  !  Cette  exclamation  a  pour  objet  le  chant  trisagios^ 
trois  fois  saint  (^^10;)  que  les  Grecs  chantent  de  cette  manière  :  Dieu 
saint  y  saint  et  fort,  saint  et  immortel  j  ayez  pitié  de  nous.  Après  ce 
chant,  le  célébrant  dit  une  oraison  à  voix  basse;  elle  est  suivie  d'une 
litanie  chantée  alternativement  par  le  diacre  et  le  chœur.  Une  orai- 
son courte  succède  à  cette  litanie ,  puis  le  célébrant  va  s'asseoir  pen- 
dant que  les  clercs  chantent  un  psaume  en  rapport  avec  l'office  du 
jour,  suivi  de  la  lecture  des  prophéties  et  des  épltres  apostoliques 
auxquelles  on  ajoute  YAlleluia^  s'il  est  convenable  au  jour.  Cela  ter- 
miné ,  le  prêtre  retourne  à  l'autel,  et  le  diacre  dit  à  haute  voix  : 
Levez-vous  et  écoutez  avec  crainte  ;  puis  il  lit  l'évangile,  suivi  de  ces 
paroles  chantées  par  tous  les  prêtres  avec  les  clercs  :  Gloire  à  vous , 
Seigneur  notre  Dieu.  Le  Credo,  qui  vient  immédiatement  après,  est 
suivi  d'une  seconde  litanie. 

Le  canon  de  la  messe  commence  ensuite ,  peu  différent  de  celui 
de  la  liturgie  romaine,  mais  plus  développé,  particulièrement 
dans  les  commémorations  des  vivants  et  des  morts.  Pendant  la 
consécration ,  les  clercs  chantent  une  antienne  qui  varie  en  rai- 
son des  solennités.  Avant  la  communion,  le  diacre  et  les  clercs 
chantent  une  troisième  litanie ,  puis  le  peuple  chante  le  Pater  nos- 
ter,  ayant  les  bras  étendus.  Avant  la  communion ,  le  diacre  fait  de 
nouveau  son  exclamation  :  Proschume  (soyons  attentifs),  et  une  qua- 
trième litanie  est  dite ,  mais  non  chantée  par  le  prêtre ,  le  diacre  et 
le  chœur.  Pendant  la  communion,  les  six  prêtres  et  les  chantres  sont 
prosternés  sur  le  marbre. 

Après  la  communion ,  le  célébrant  dit  les  oraisons,  pendant  que 
les  clercs  chantent  une  antienne  ou  un  répons,  suivant  le  jour; 
puis  le  diacre  donne  la  communion  aux  clercs  d'abord ,  ensuite  au 
peuple ,  pendant  que  le  prêtre  dit  les  oraisons  secrètes.  La  messe  se 
termine  par  la  bénédiction  solennelle  (1). 


(1)  JJturgia  armena,  trasportata  in  italiano  per  cura  del  P»  Gaùrtele  AvedicJùa  mecfûta. 
rista  (en  arménien  et  en  iUlien).  Venise,  1882,  in-^®. 
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Les  longs  développements  liturgiques  de  la  messe  arménienne , 
dont  nous  venons  de  présenter  le  sommaire ,  se  retrouvent  dans  les 
autres  offices  du  jour  et  de  la  nuit  qui  se  font  dans  les  monastères  ; 
cependant  la  durée  de  ces  offices  ne  résulte  pas,  comme  dans  le  chant 
des  Coptes,  dont  il  sera  parlé  au  chapitre  suivant,  de  la  lon- 
gueur excessive  des  phrases  de  la  mélodie  sur  un  seul  mot,  ou  même 
sur  une  syllabe ,  car  les  paroles  chantées  se  disent  sans  lenteur  chez 
les  Arméniens. 

La  tonalité  du  chant  arménien  n'offre  aucune  régularité  dans  son 
système  :  on  y  voit  quatre  tons  principaux  et  quatre  autres  tons , 
appelés  plagaux  par  Yilloteau  (1),  d'après  Schroder  (2),  mais  qui 
semblent  devoir  être  appelés  plutôt  parallèles^  traduction  du  mot  ar- 
ménien Koghmn,  linqSu ,  côté.  Aucun  ordre  n'est  gardé  dans  la  clas- 
sification de  ces  tons  :  on  ne  comprend  pas ,  par  exemple ,  quelle 
relation  il  peut  y  avoir  entre  le  troisième  ton  et  son  plagal  ou  paral- 
lèle. D'autre  part  on  n'aperçoit  pas  de  différence  entre  le  deuxième 
ton  et  son  paraUèle  ou  plagal.  Le  parallèle  du  premier  ton  est  plus 
élevé  d*ane  quarte  que  le  ton  principal  ;  le  troisième  plagal  est  à  la 
tierce  supérieure  de  son  authentique,  et  le  quatrième  est  à  la  quarte 
inférieure  du  ton  principal.  Ces  tons  ne  sont  point  déterminés  par 
des  gammes  dans  les  charaknots  ou  livres  d'hymnes  et  de  cantiques 
en  usage  dans  les  églises  arméniennes  :  ces  livres  renferment  seule- 
ment une  liste  des  tons,  suivie  de  leurs  formules  d'intonations.  Parmi 
les  copies  manuscrites  de  ces  charaknots  qui  se  trouvent  à  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris,  il  en  est  une  précieuse,  datée  de 
1380  (3),  dans  laquelle  la  table  des  tons  est  ainsi  disposée. 

1.  Àrradschin  Uain,  mm.m^  ^'^'^9  1®  premier  ton. 

1.  {Arradschin  koghmn,  aanju^pb  ^n^A,  le  premier  côté  (premier. ton 

parallèle). 
3.  Jerkrord  tsain,  Ikglipnp^  ^'^A'»  i®  deuxième  ton. 

3.  {Aoag  koghmn,  mumi^  k"!^^  ^®  deuxième  côté  (principal  parallèle). 


(1)  Onvn^  cité,  p.  340. 
(î)  Ouvrage  cilé,  p.  245. 

(2)  N^  21,  in-fol.  des  tnanoscrits  arméniens.  On  peut  également  consulter  les  n*^  in  4®,  32, 
34,  35,  36,  37  et  38,  in  8**  de  la  même  bibliothèque,  qui  sont  aussi  des  charaknots.  Ce  mot 
vnénien  est  un  composé  de  Schar,  2!^py  rangée,  et  de  Akn^  «v(^)  perle,  c*est4-dire  coltier 
^  pertes  des  chants  sacrés. 
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3.  Jerrord  fsain,  Vr'Vf-  ^'V^y  '^  troisième  ton. 

8.  (H^arr,  {u»n.^  dur  (troisième  parallèle). 

4.  Tschorrord  tsain,  ^ppnpt  ^'^A'»  ^^  quatrième  ton. 

4.  {fVjerdsch,  tlhpfji  la  fin  (dernier  parallèle). 

D'après  les  intonations  formulées  de  ces  tons ,  qu'on  verra  tout  à 
l'heure ,  nous  avons  établi  les  gammes  suivantes  : 


!•'  Ton. 


t»'  Parallèle. 


:o: 


-^ 


xs: 


^i      ^^^ 


.o. 


2«  Ton. 


2«  Parallèle. 


p«=^^ 


rcc 


^      ^ 


:ei: 


:a: 


xs: 


3«Ton. 


3'  Parallèle. 


=^«erS< 


XK 


X3: 


X3: 


4«  Parallèle. 


i^^^ 


■*^- 


XX 


:cx 


Les  mélodies  arméniennes,  souvent  renfermées  dans  un  petit 
nombre  de  notes  différentes ,  ne  s'étendent  presque  jamais  dans 
toute  l'étendue  de  l'octave  du  ton  :  de  là  résulte  la  difficulté  de  dis- 
tinguer celui  auquel  appartient  tel  ou  tel  chant  d'hymne,  d'antienne 
ou  de  répons.  Pour  éviter  l'incertitude  à  ce  sujet,  les  anciens  auteurs 
de  chants  liturgiques  ont  imaginé  des  formules  d'intonations  pour 
les  huit  tons,  lesquelles  précèdent  chaque  pièce  que  doit  chanter 
le  chœur,  et  sont  exécutées  par  le  premier  chantre.  Connaissant 
ces  formules ,  tous  les  membres  du  chœur  sont  immédiatement  in- 
formés du  ton  de  la  mélodie  qu'ils  doivent  chanter,  ainsi  que  des 
formes  d'ornements  qu'ils  y  peuvent  introduire.  Les  formules  d'into- 
nation sont  aussi  une  prière  dont  le  texte  est  celui-ci  :  (^p^%ngnL^ 
m^Mul^f^  t^  êftiunL  q^  1^  êftiun.uiL.  npùun  :  Louofis  le  Seigneur  y  parce 

qu*il  8*eti  glorieusement  glorifié. 

Schrôder  est  le  premier  savant  européen  qui  ait  publié  les  formules 
d'intonation  du  chant  liturgique  des  Arméniens  (1)  :  bien  qu'on  y 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  246,  248. 
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reconnaisse  les  mouvements  radicaux  de  la  voix,  il  n'y  a  pas  moins 
lieu  de  s^étonner  de  trouver  dans  le  livre  de  l'érudit  orientaliste  ces 
formules  entièrement  dépouillées  des  ornements  qui  en  sont  insépa- 
rables, et  que  Yilloteau  a  notés  sous  la  dictée  d'un  bon  chantre 
arménien.  Soit  que  la  version  de  Schrôder  lui  ait  été  fournie  dé- 
pouillée des  notes  d'ornement  indiquées  par  les  signes  de  la  nota- 
tion, soit  que  lui-même  les  ait  supprimées ,  il  est  permis  de  dire  que 
la  musique  de  ces  formules  a  perdu  tout  ce  qui  lui  donnait  son  ca- 
ractère de  chant  oriental ,  et  que  ces  mêmes  formules  sont  devenues 
méconnaissables.  Cependant,  un  savant  orientaliste  de  nos  jours 
ayant  reproduit  la  version  de  Schrôder,  comme  une  autorité ,  dans 
nn  opuscule  intéressant  concernant  le  chant  liturgique  des  Armé- 
niens (1),  nous  croyons  devoir  la  mettre  ici  en  comparaison  avec 
celle  de  Villoteau ,  afin  de  prémunir  les  lecteurs  contre  les  fausses 
traditions  qui  se  sont  répandues  des  chants  de  l'Orient  et  qui,  trop 
longtemps,  ont  été  un  obstacle  à  la  connaissance  vraie  du  goût 
et  des  habitudes  musicales  des  peuples  asiatiques. 

INTONATIONS  DES  HUIT  TONS  ARMÉNIENS, 

SDivant  Schrôder. 


!•'  Ton. 


ôIÈi 


:c3: 


fr 


ffi 


± 


^ 


iQnrr 


m 


rcr 


Orii  -  njes        tzu-kh      cz    Te 


s 


± 


m 


:a: 


JSt: 


^t 


â      "     pa  -    ro-kh 
l«r  ParaDèle. 


e 


pa    -     rro  -    to 


1^ 


A 


ro     o: 


t=^ 


■g a. 


t==t 


:o: 


Or    -    njes    tzu 


kh 


cz 


Te 


rea  •  1. 


rrTT°1 


^3 


X 


Zl  - 


XX. 


^ 


TTO 


kh 


a: 


e 


e^-^ 


i 


pa    -    ira   -    vo  -  rea 


W  H*  le  ppyfciaeor  Peternunn,  Ueàer  du  Musik  der  Armenier,   dans   le  ZeUschrlft  der 
^tf^tdiai  mÊorgenlàndisdun  Geselltehaft,  V*"  Oand  (Leîpsick ,  1851),  p.  363  et  stiiv. 
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a»  Ton. 


i 


XX 


JK 


ê±=f: 


rz=b 


^ 


xr 


^^f^ 


0 


rh    DJe 


xi: 


lêziCL 


t=It 


stzu  -    kh        e 


z     Te 


^- 


+ 


Êzfizt 


t— t 


-  r  n       pa 

2*  Parallèle. 


rrokh       e 


pa    *    ira    -    Yo 


rea  -    I. 


m 


0    -     rh 


njes  -  tzu 


kh 


es        Te 


jg-'— ^ 


n 


t 


i»__. 


#_4- 


W- 


'-^=ff 


si  pa  -   rro-  kh     e 

3*  Ton. 


pa  -    rra       -  vo  -  rca 


1. 


;^Eê 


f 


t— i- 


:«a: 


g-^ 


IPŒ 


:cT 


Orh        njcs 


Uukh 


ez 


Te 


zi 


zfcjti-fcf 
^+T    II 


t-M 


:P g— f- 


:t 


t=t 


^^ 


:»cc 


pa       -         -       rrokh 
3«  ParaUèle. 


pa    -    rra 


▼o    -      rca    -       1. 


f^^^ 


i 


:jO=:o: 


t=\^ 


?=^=3r«ci: 


Orhnjestzakh  ez  Te 


zi 


Sri 


i^ 


i 


:g: 


:Js 


:lt»2C 


pa  -  rrokh  e 

4»  Ton. 


pa-rra-To     -     -     -     rea 


I. 


ft- 


(fefcjrj-j4^ii^i3 


^rjon 


5S 


s 


O-rfanjes    tza 


kh 


ez  Te 


=|Q: 


^ 


ê:rter=i: 


t=£|=n 


rhJS: 


zi      pa-rrokh       e         P^      * 


«?jf#==^^ 


-^ 


rra  -  vo  -  rea  -  I. 


4«  Parallèle. 


îî5Ete 


!^ 


t 


^§^ 


p=l3rq 


Orhnjesstukhez  -  te 


H^TT-sN 


r      zî        pa-rrokh       e     pa  -rra-vo*rea  -I. 
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VXTOUfAJlOlKS  DES  HUIT  TONS   ARMENIENS 
dictées  à  YiUoteau  par  le  premier  chaotre  de  Téglise  du  Caire. 


ï"  Ton. 


OhmjesMukhas      der 


zzi  pa  - 


rakh 


é 


m^m 


pa 


ra  -  vo  -  er 


eal.(l) 


]«'  parallèle. 


^^^m 


s: 


Orh  -    DJe-8    -     tsoukh 


a  -  ze    der 


Orh 


nje 


8  -   tsoukh    az 


1;^=?%^^^^^^^ 


&i 


^e3i?-n3 


Orhojes  -  tsouk 


az-e  der 


izi     pa  -     rokh 


pa  -  ra    -      vo    -      er  -  eal. 


(1)  On  remarque,  dans  la  version  du  chantre  arménien  du  Caire,  quelques  différences  de 
prommôatîon  sTec  la  précédente. 
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3«  Ton. 


'^EEE 


gp-» — 1^ 


^3=g^S 


Orhnje 


8      tso 


oukT 


=1 


TT^""= 


^ 


^ 


tt 


^ 


3a=3;fflK 


:e£ 


— »- 1- 

pa       -      -         rokh 
$*  parallèle. 


a  -  ze       der 


ZZl 


^mm. 


é         pa 


ra 


vo  -  er  -    eal. 


Orh     nje-ne  -es  -   tsoukh      az 


:f95fe 


^m 


ZZl    pa 


bt 


rokh 


^^^S^ 


xs: 


vo-  cr 


ea). 


4«ton. 


p^ 


Orh  njes    -     tsouk 


^mê. 


-*^- 


^^^ 


zc  -    der 


fa^M^^^  fj^j_|i5:g^-p=|:a 


m 


ZZl 


pa 


rokh 


pa  -    ra 


4«  parallèle. 


^i^ë 


&* 


gi^JËl^EË 


i 


^^^ 


Orhnjes  -  tsoukh  a-  ze  -  der-zzi     pa    -    rokh    é  -  pa  -  ra-  vo-  er  -  eaU 
Dérivé  (?)  du  quatrième  parallèle  ou  neuvième  ton. 


^esE^J^ 


Orh  njcs 


ma       *        ne 
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4 


^^^^FfP^^W^^^ 


gounkh  -    a        •         -        ic      der  ya  -    wer  -    je  -  net 


t 


rs: 


^^^^3E^^-=^ 


•okh  xan         -  noun       -        en  dia     -       -       rcn. 


Des  divergences  considérables,  radicales,  se  font  remarquer  dans  la 
comparaison  des  deux  séries  de  formules  qu'on  vient  de  voir  :  il  est 
donc  nécessaire  de  reconnaître,  entre  ces  deux  traditions,  quelle  est  la 
véritable.  L'examen  attentif  de  toutes  deux  nous  fait  voir  d'abord  qu'à 
l'exception  du  premier  ton,  où  l'on  peut  découvrir  une  certaine  ana* 
logie  entre  la  formule  de  Schrôder  et  celle  de  Yilloteau ,  tous  les 
autres  sont  essentiellement  différents.  Ainsi,  le  premier  parallèle  est 
dans  les  notes  relativement  graves  et  aie  caractère  majeur  dans  la 
formule  de  Schrôder;  il  est  mineur  et  aigu  dans  celle  de  Yilloteau. 
Chez  Schrôder,  le  deuxième  ton  est  majeur;  il  est  mineur  chez 
lautre  écrivain,  et  leurs  notes  initiales  et  finales  sont  différentes. 
Le  deuxième  parallèle  est  absolument  mineur  dans  la  formule  de 
Yilloteau;  il  est  majeur  dans  la  première  moitié  de  ceUe  de 
Schrôder  et  mineur  dans  la  seconde;  du  reste,  elles  n'ont  pas  le 
moindre  rapport  dans  la  forme.  Les  formules  du  troisième  ton  sont 
majeures  chez  les  deux  écrivains ,  mais  c'est  le  seul  point  par  le- 
quel elles  se  ressemblent.  Le  troisième  ton  parallèle  est  majeur  dans 
la  formule  de  Schrôder,  mineur  dans  celle  de  Yilloteau,  et  les  deux 
mélodies  sont  sans  analogie.  Le  quatrième  ton  est  grave  et  majeur 
dans  la  formule  de  Schrôder,  il  est  d'ailleurs  étranger  aux  tons  par 
ses  dièses;  il  est  aussi  majeur  chez  Yilloteau,  mais  ses  notes  sont 
aiguës,  et  les  deux  formes  sont  complètement  différentes.  Il  est  de 
toute  évidence  que  les  gammes  de  l'un  de  ces  écrivains  ne  sont  pas 
celles  de  l'autre.  Enfin,  les  phrases  à  longues  notes  qu'on  voit  dans 
les  formules  de  Schrôder,  lesquelles  sont  aussi  sans  ornements  du 
chant,  sans  les  moindres  appogialures^  sont  absolument  contraires  au 
goût  oriental,  tandis  que  celles  de  Yilloteau  y  sont  parfaitement 
conformes;  leur  analogie  avec  les  mélodies  du  livre  de  chant  de 
i  église  arménienne,  publié  à  Constantinople  en  1828,  est  saisis- 
sante, ainsi  qu'on  le  verra  tout  à  l'heure.  Yilloteau  a  noté  ses  for- 
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mules  sous  Ip.  dictée  du  premier  chantre  de  Téglise  arménienne  du 
Caire  ;  Schroder  nlndique  pas  la  source  où  il  a  puisé  les  siennes. 
Aucun  doute  ne  peut  s'élever  sur  la  bonne  foi  de  ce  savant  res- 
pectable ;  mais  il  n'était  pas  musicien  ;  il  y  a  donc  lieu  de  croire  que 
quelqu'un  a  trompé  sa  confiance ,  en  lui  donnant  des  formules  sup* 
posées. 

La  question  de  l'origine  du  système  de  tonalité  du  chant  de  l'É- 
glise arménienne  ne  peut  pas  être  résolue  historiquement.  Au  premier 
aspect,  on  serait  tenté  de  croire  qu'il  a  dû  être  emprunté  au  chant 
de  l'Église  grecque^  les  Arméniens  n'ayant  embrassé  le  christia- 
nisme qu'au  troisième  siècle,  sous  l'influence  de  quelques  évêques 
de  cette  même  Église  ;  cependant  il  n'en  est  point  ainsi,  les  deux 
tonalités  étant  établies  sur  des  bases  différentes.  Antérieurement 
à  leur  conversion,  les  Arméniens,  qu'on  sait  avoir  été  un  des  peu- 
ples les  plus  anciennement  établis  en  Asie,  et  qui  occupent  encore 
la  contrée  où  ils  étaient  au  temps  des  empires  de  Chaldée  et  d'As- 
syrie, les  Arméniens,  disons-nous,  eurent  des  relations  fréquentes 
avec  les  Lydiens  :  leur  origine  était  la  même  ;  ils  parlaient  des  lan- 
gues analogues  et  chantaient  dans  les  mêmes  modes  musicaux,  car 
le  quatrième  ton  du  chant  arménien  est  exactement  conforme  au 
mode  lydien  de  l'antiquité  :  c'est  tout  ce  qu'il  nous  est  permis  de 
constater.  Y  a-t-il  eu  réforme  du  système  tonal  des  Arméniens  après 
qu'ils  furent  devenus  chrétiens?  Nous  ne  trouvons  sur  cela  que  des 
renseignements  assez  vagues  chez  leurs  historiens. 

Les  plus  anciens  chants  liturgiques,  suivant  les  traditions  armé- . 
niennes,  furent  composés  par  Sahac  le  grand,  Kalholicos  ou  pa- 
triarche de  l'Église  arménienne,  et  par  son  collègue  et  ami  Mesrop, 
inventeur,  ou  plutôt  réformateur  de  l'alphabet  :  tous  deux  vivaient 
dans  la  première  moitié  du  cinquième  siècle.  Parmi  leurs  nom- 
breux disciples,  quelques-uns  des  plus  instruits  furent  envoyés  en 
Grèce,  en  Syrie  et  en  Egypte,  pour  communiquer  aux  Arméniens, 
par  des  traductions,  les  ouvrages  grecs  et  syriens  les  plus  impor- 
tants pour  leur  instruction.  Pendant  ce  temps,  Sahac  et  Mesrop  fon- 
dèrent des  écoles,  traduisirent  la  Bible  et  les  écrits  liturgiques  des 
Grecs,  fixèrent  les  fêtes  du  calendrier  et  mirent  en  ordre  la  liturgie 
de  leurs  églises.  Ce  furent  eux  aussi  qui  formulèrent  les  huit  tons 
et  y  adaptèrent  les  chants  des  offices.  La  connaissance  que  nous 
avons  de  la  tonalité  du  chant  de  l'Église  grecque  nous  permet  d'af- 
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firmer  que  ce  n'est  pas  à  cette  source  que  Sabac  et  Hesrop  ont 
puisé  les  huit  tons  du  chant  arménien  :  on  y  retrouve  plutôt  un 
système  analoj^e  à  la  tonalité  syrienne,  mais  non  identique.  Un 
auteur  arménien  de  nos  jours  (1)  a  écrit  un  commentaire  sur  les 
chants  de  l'Église  arménienne  connu  seulement  par  la  citation 
qu  en  a  faite  M.  le  professeur  Petermann  (2)  :  il  y  est  dit  que  les 
premiers  chrétiens  n'avaient  aucun  chant  d'église;  que  d'abord 
les  psaumes  furent  simplement  récités,  mais  que,  plus  tard,  ils 
furent  chantés  sur  les  huit  tons  différents.  Cette  assertion  con- 
tredit les  paroles  de  saint  Paul  qui,  vers  le  milieu  du  premier  siè- 
cle, recommandait  le  chant  des  psaumes  aux  assemblées  des  nou- 
veaux convertis.  La  récitation  simple  et  parlée  des  psaumes, 
comme  de  toute  autre  poésie ,  fut  inconnue  aux  peuples  anciens , 
particulièrement  aux  Orientaux.  Le  chant  des  psaumes  se  fit  d'abord 
sur  des  mélodies  populaires  ;  il  ne  parait  pas  que  leurs  formules, 
dans  les  huit  tons,  aient  précédé  le  troisième  siècle. 

II  nous  reste  maintenant  à  démontrer  que  les  formules  d'intonations 
des  huit  tons  du  chant  arménien  publiées  par  Yilloteau ,  et  que  nous 
avons  reproduites,  sont  conformes  au  goût  des  mélodies  chantées  dans 
TÉglise.  Pour  faire  cette  démonstration,  nous  avons  un  guide  sûr  dans 
la  traduction  donnée  par  le  premier  chantre  de  l'église  des  méchitaristes 
de  Saint-Lazare ,  à  Venise ,  de  quelques  mélodies  du  livre  de  chant 
arménien  publié  à  Constantinople  en  1828  par  M.  le  professeur  Pe- 
termann, savant  auteur  d'une  grammaire  arménienne.  Le  chantre  les 
a  notées  à  la  clef  à'ul  sur  la  quatrième  ligne,  qui  est  celle  de  la  voix 
de  ténor  ;  nous  les  transposons  d'une  octave,  à  la  clef  de  sol  sur  la 
deuxième  ligne,  plus  connue  de  la  plupart  des  lecteurs.  Remarquons 
aussi  que  le  chantre  arménien  a  mesuré  les  ornements  du  chant,  qui 
seraient  plus  librement  rendus  par  des  petites  notes. 


(1)  H.  Gabriel  Avedichiao,  auteur  de  la  LUurgiaarmena,  cité  plus  haut. 
(3)0an'a^âté  p.  3C6. 


vm,  te  u  liuaiQvfi.  —  t.  ir. 
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CHANTS  PB  L  ÉGLISE  ARMÉNIENNE. 


N*  I. 


4*  iou. 


A     •*      ira     vo     •      tcan 


surb  -  kan  -  ajkhn'han 


djerts 


iu      ghonkh  jev  -  chcn-konkh    je  -    kin 


^ISe^ 


s'urbg  je-  rcz    -    manu     jcv    ogh 


chcu-dre  -    in     zoo    -    ma  h 


2«  strophe. 


parraU    tha     -     ga  -  vont. 


1        tsaj 


hrjesch  -    ta  -    kin       ze 


-  .var 


dshatzan      tert      maz-    gcatzkh'a     -      ira 


^S^i 


vo  -    teansarbka  -  najkhz 


i        i- hen-drokhcz  kjen       da-nin  end 


^^^m 


rc 


mjercals        har    -     «'au 


parratz    tha      -      ga  -  vorn. 


DE  LA  MUSIQUE. 


83 


3*  strophe. 


^m^^^^^ 


Ast    -      na    dsa 


str 


sarb-       ka-  najkH    pu 


^^^^^ 


-  tha 


tza    rnkh-  hje       tjer  -  eal     pat      mogh 


^^ 


U 


nil    pje  -  tro  si       jev    how 


han     -     nu 


£§|H^^EfES^B^ 


as: 


si  -  ijel      toh    ha    -      reau 


parratz    tha 


ga-  vorn  (1). 


.  N*  n. 


4*  ton.  Première  strophe. 
Miaesloso. 


^ 


î 


ggE^iijSfc^i^^^  ^^ 


Hras-  cha  -  li  ha    -     ru        thiunn     cz    -    spa  -  ha  -  pan    -     scn 

tr 


a=g-jH=J^^ 


lar       hur  -  je       tzojtz      jev    hrjes  chiakn 


i^i^^ 


hjer-knïtz     7 


^^^s^^^. 


•  dscheali      tsojn    ah       jcgh    ha-rathcan   ast     ->      nads  -    ord    Tujn    Ka 


(1)  «  Le  matin  étant  vena,  les  saintes  femmes  se  rendirent  an  saint  sépulcre  avec  de  Thuileet 
■  des  aromates,  et  en  pleurant  cherchèrent  le  roi  de  gloire  immortelle. 

■  Et  par  la  voix  d*un  ange  elles  furent  rendues  k  la  joie,  lorsqu'il  leur  dit  :  Qui  cherchez- vous 
«  ki  parmi  les  morts  ?  Le  roi  de  gloire  est  russuscité. 

<  Ayant  entendu  œs  paroles,  les  saintes  femmes  se  hâtèrent  d'aller  informer  Pierre  et  Jean 
«  (|Mfe  roi  de  gloire  était  ressuscité.  » 

Hymne  pour  le  dinunche  de  la  Résurrection,  tiré  du  liviT  de  chant  arménien  de  Gonslauti* 
iioplc(1838),  p.  348. 
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I     Uaj  -  ne    hrjesch  -  la     - 


^^te^^^^ 


maz  -  geatz    ka-najkhn  jer  dartsan       chan  -  dutheambje  -  tzin      a  vje-tis    a 

1— — 


^^^^^^^i^^^ 


m  -  khje-loUnje-tha  har    -    eau 
3*  strophe. 


na    cha    -    pat-^-  mje  -  lin. 


^^^^ 


Je  •  kajkh  lu-sas  -  geaU-khhorknu4hiun  nor     orh-njes  -  tzukh    ez-ter  khan- 

tr. 


Il  mar-minn 


worr 


i  mendschn  e  -  an  i  hrjesch  -  ta  -  katz  jer  ker  pa- 

/7S        im^m  ^  /ÎS 


gu  -  thiuQ  arr-ntt  •  i  nowbe 


-     i  -  tz    jeY    î  khrow-be  •  i    -      tz.       (1) 


Après  avoir  transcrit  ces  chants  et  quelques  autres,  M.  le  profes- 
seur Petermann  fait  la  remarque  qu'il  est  douteux  que  l'influence 


(1)  «  La  miraculeuse  résurreclion  frappe  d'épouvante  les  gardiens,  et  Tange,  descendant 
«  du  ciel,  annonce  aux  fenunes,  4^*une  Toix  fonnidahle,  la  résurrection  du  fils  de  Dieu,  en  dî- 
M  saut  :  Dieu  est  rtêsuscité. 

«  Consolées  dans  leur  douleur  par  la  voix  de  Tange,  les  fiemmes  retournèrent  avec  joie 
«  annoncer  aux  Apôtres  que  Dieu  était  ressuscité,  comme  il  avait  été  prédit. 

«  Vous ,  qui  êtes  éclairés  de  la  lumière  divine ,  venez  et  louons  de  nouveau  le  Seigneur, 
kl  parce  que  le  corps  qu'il  a  pris  parmi  nous,  a  été  enlevé  au  ciel  par  les  anges,  les  séraphiiu 
k  et  les  chérubins  eu  adoration.  » 

Tiré  du  livre  de  chant  de  Gonstantinople,  p.  362. 
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arabe  ail  été  aussi  importante  sur  la  musique  des  Arméniens  que  sur 
leur  poésie  (1).  Si  le  savant  orientaliste  entend  par  la  musique  armé^ 
nienne  les  chants  de  Téglise,  ils  n*ont  pu  être  inspirés,  dans  la  pre* 
miëre  moitié  du  cinquième  siècle,  par  les  Arabes,  qui  ne  sont  sortis 
de  leurs  déserts  et  n'ont  commencé  leurs  conquêtes  que  dans  le  sep- 
tième; mais  il  n'en  est  pas  moins  certain  que  ces  chants  ont  le 
caractère  d*un  goût  sémitique  qui  doit  remonter  à  la  plus  haute 
antiquité,  puisque  nous  le  trouvons  dans  les  accents  toniques  de  la 
Bible.  Ce  goût  n'a  pu  commencer  subitement,  chez  les  Arméniens, 
par  les  travaux  de  Sahac  et  de  Mesrop  :  ce  que  les  missionnaires  de 
ceux-ci  ont  rapporté,  dans  leur  patrie,  de  chez  les  Syriens,  Tun  des 
pins  anciens  peuples  entre  les  Sémites ,  n'a  pu  être  que  le  choix  de 
certaines  gammes  pour  le  chant  de  l'église  et  des  formes  liturgi- 
ques.  Quant  au  caractère  des  mélodies  populaires,  il  existait  incon- 
testablement quelques  milliers  d'années  auparavant.  On  ne  peut 
trop  combattre  la  fausse  idée  de  la  possibilité  d'un  changement 
soudain  des  penchants  et  des  habitudes  d'un  peuple  dans  ses 
chants  :  ces  transformations  ne  peuvent  s'opérer  que  lorsque  la  mu- 
sique, devenue  un  art,  est  entrée  dans  la  voie  du  progrès,  ce  qui  n'a 
eu  lieu  qu'une  fois,  dans  les  temps  modernes. 

Les  Arméniens  ont  une  notation  pour  leurs  chants  liturgiques. 
Comme  dans  la  notation  de  l'Église  grecque,  ou,  pour  parler  d'une 
manière  plus  générale,  comme  dans  les  notations  orientales  les  plus 
anciennes,  la  plupart  des  signes  indiquent  des  groupes  divers  de 
sons,  et  les  intonations  qu'ils  représentent  ne  se  déterminent  que 
parle  ton  du  chant  où  ils  sont  employés.  11  est  vraisemblable  que 
les  signes  de  la  notation  arménienne ,  bien  que  différents  de  ceux 
de  l'Église  grecque,  laquelle  était  plus  ancienne  d'environ  deux 
siècles,  ont  été  faits  à  l'imitation  de  ceux-ci,  sinon  pour  la  forme , 
du  moins  quant  à  l'objet  qu'on  se  proposait.  Les  signes  de  la  nota- 
tion arménienne,  au  nombre  de  vingt-quatre,  ont  tous  des  noms 
qm  désignent  leurs  formes ,  plutôt  que  leur  emploi  dans  la  pra- 
tique. C'est  ainsi  que  quelques-uns  sont  appelés  spai.^  pouch,  épine  ; 


(I)  •  Deon  ob  der  Eiofluss  der  Araber  auf  die  Musik  4«r  ArQ^niçr  e|^0  W  b^^Utend 
r*ac]i  iri,  lU  auf  die  Poésie  denelbeo.  « 
Ouvrage  âtè,  p.  366t 
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p.nL.p-y  pouthy  (accent)  grave;  u^utpyliy  barouky  courbe;  ^plitup^ 
orgafy  long,  etc.  Nous  croyons  devoir  nous  abstenir  de  traduire 
les  noms  arméniens  des  signes,  qui,  dans  Touvrage  de  Scbroder, 
sont  rendus  en  latin,  et,  dans  la  dissertation  de  H.  Petermann,  en 
allemand  ;  nous  préférons  faire  de  ces  signes  un  tableau  qui  pré- 
sente leurs  significations  musicales,  ce  que  n'ont  fait  ni  ces  auteurs, 
ni  Villoteau.  Avant  de  les  présenter  aux  lecteurs,  nous  allons  cons- 
tater certains  faits  qui  s'y  rattachent. 

En  premier  lieu ,  nous  nous  sommes  assuré  de  Texactitude  des 
formes  données  par  Scbroder  à  chacun  de  ces  signes ,  par  leur 
comparaison  avec  les  anciens  charaknols  de  la  Bibliothèque  na- 
tionale de  Paris,  ainsi  qu'avec  le  livre  de  chants  publié  à  Constan- 
tinople,  en  1828  :  cet  examen  nous  a  prouvé  la  parfaite  ressem- 
blance des  uns  et  des  autres.  Ces  caractères  sont  ceux  qui  ont  été 
reproduits  par  Villoteau  dans  Touvrage  souvent  cité  par  nous,  mais 
dans  des  dimensions  plus  fortes.  Notre  deuxième  observation  n'a 
pas  moins  d'importance  :  elle  a  pour  objet  les  variétés  de  significa- 
tions musicales  données  à  certains  signes ,  non-seulement  dans  les 
églises  arméniennes  de  divers  pays,  mais  encore  dans  une  même  église 
et  par  les  mêmes  chantres,  soit  que  ces  variétés  proviennent  d'al- 
térations produites  dans  la  succession  des  temps  et  consacrées  par 
la  tradition,  ou  que,  dès  l'origine,  les  inventeurs,  ne  voulant  pas 
multiplier  les  signes  à  l'excès,  leur  aient  attribué  des  significations 
analogues,  laissant  à  l'intelligence  des  chantres  à  déterminer  le 
choix  de  la  forme,  et  persuadés  que  ces  significations  diverses  fini- 
raient par  devenir  traditionnelles.  Après  en  avoir  fait  une  étude 
suivie,  nous  avons  entrepris  de  présenter,  dans  notre  tableau,  les 
diverses  significations  des  signes  susceptibles  de  plusieurs  inter- 
prétations, et  nous  y  avons  ajouté  des  explications,  quand  elles  nous 
ont  paru  nécessaires. 
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u 

K 
0 

P 

•e 

ludique  la  note  initiale,  soit  la  lo- 
,  soit  sa  quinte  supérieure ,  soit  sa 
e  au  dessr  us;  la  suite  du  diaot  fail 
Itre  si  c'est  l'une  ou  l'aulre  de  ces 
notes.  Toute  autre  note  ioilialc  ne 
pas  ce  signe. 

Le  signe  t  indique  la  note  initiale 
est  ni  la  tonique ,  ni  sa  quarte  înté- 
,  ni  sa  quinie  supérieure  :  il  est 
ne  toujours  le  signe  du  second  degré 
gamme. 

Le  nom  de  ce  signe  veut  dire  bri-f, 
;  il  a,  en  général,  la  valeur  d'une  cro- 
i  U  mesure  est  k  quatre  temps,  ou 
double  croche,  si  la  mesure  «si  &  î,4. 

Le  signe  ainsi  nommi^,  c'esl-à-dire 
indique  une  note  de  la  valeur  d'un 
u.  temps. 

Le  cinquième  signe,  dont  le  nom 
pas  connu,   «prime  le  mouvement 
iant  d'une  note  à  une  autre  en  les 

Ce  signe,  dont  !e  nom  signifie  cour- 
dique  une  élévation  île  la  voix  aui- 

Slgne  d'élévation  rapide  de  la  voix, 
OTce,  dans  les  noies  aiguës. 
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Ces  signes  se  modifient  par  des  points ,  tels  que  ceux  ci  :  ^ ,  V, 
^  y  ^ ,  ^  ;  on  en  trouve  des^  exemples  dans  les  anciens  charak- 
nots^  dans  le  livre  de  Schroder,  dans  les  recueils  des  Arméniens 
d'Egypte  y  ainsi  que  dans  le  livre  de  chants  de  Constantinople  ;  ce- 
pendant on  ne  voit  pas  qu'ils  aient  une  signification  différente  de 
celle  des  signes  simples,  dans  les  interprétations  qu'en  font  les  chan- 
tres. D'autres  signes,  qu'on  rencontre  dans  les  anciens  livres,  n'ont 

aujourd'hui  qu'une  signification  incertaine;  tels  sont  ceux-ci  :  ^, 

/<^  yO^y  Af,  A,  5C,  CC;  les  chantres  eux-mêmes  n'en  ont  que 

des  notions  confuses.  Enfin ,  il  est  des  signes  qui  se  placent  parmi 
ceux  de  la  notation  musicale ,  mais  qui  ne  sont  relatifs  qu'à  la  pro- 
nonciation :  parmi  ces  signes,  on  remarque  celui-ci  ^,  lequel 

indique  la  nécessité  d'ajouter  la  syllabe  ou  à  la  voyelle  sur  laquelle 
il  est  placé  ;  ainsi  aoua  pour  a,  ioui  pour  e,  tout,  pour  i  ;  et  cet  autre 
encore  21 ,  qui  fait  ajouter  y  à  toutes  les  voyelles,  comme  aya^  éyi, 

iyij  oyo. 

Après  notre  examen  analytique  de  la  notation  musicale  des  Armé- 
niens, nous  croyons  devoir  mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  un 
chant  noté  par  ce  système  de  signes,  pour  en  faire  connaître  l'ap* 
plication . 

PRIÈRB  POUR  LES  SAINTS  MARTYRS  DE  t^ARMl^IE. 

A  -  rje .  .  yakn  ardaroa  thean  i  bajaslar  diageal  paidsarraUoulzjer  iiirbzjckje  . . 


gbje  . . .  tsi  biegbmamb  arean  aerboUn  .  magbdba  nokh  aotxa  cbena-jea      i 


mjei  paig'evatott  bareats  jev  ogbomiea  kho  araradaota. 

Traduction. 
Allegretto, 


^^fe^MN^fe^N^^ 


A  -  rje  gakn  ar      -     da-rou         tbean  i  hajaa  - 
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^^-''^-Ft^^^f^^ 


Un       dsa-geal  paj  -  dsa 


rratzott-tzjer 


■h-t-t 

stirbzjekje 


mamb 


arcan    ser  -  botzn- 


maghdha         nokh     ao     -     -    tza    che-na    -    jea 


nija    par     •    -     gje-va    -    tou         bar    -    eau  je 


mea    kho  a 


dfloU. 


Un  caractère  saisissant  d'originalité  se  montre  avec  évidence 
dans  le  chant  liturgique  des  Arméniens.  Entrés  dans  la  voie  du 
christianisme  plus  tard  que  les  Grecs  et  les  Syriens ,  ayant  reçu  des 
premiers  les  principes  d'une  notation  musicale,  et  des  autres  la  con- 
naissance d'une  tonalité  en  huit  modes  plus  ou  moins  caractérisés, 
ils  ne  leur  ont  rien  emprunté  pour  les  formes  des  mélodies.  Leur 
chant,  bien  qu'orné  comme  celui  de  tous  les  peuples  orientaux,  est 
d'un  style  essentiellement  différent.  Noble ,  calme ,  il  a  du  naturel 
dans  les  phrases  et  celles-ci  sont  souvent  régulières  par  le  rhy- 
thme.  Ariens  d'origine,  les  Arméniens,  nonobstant  leur  longue 
habitation  au  milieu  des  nations  sémitiques,  font  voir,  par  la  dou- 
ceur de  leurs  mélodies  religieuses,  comme  par  l'austérité  de  leurs 
mœurs  et  par  leur  humanité,  qu'ils  n'ont  pas  dégénéré  de  la  noblesse 
de  leur  race. 
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CHAPITRE  SEPTIÈME. 

LE  CHANT  DANS  LES  ÉGLISES  DE  l'aFRIQUE. 

§  I.  Liturgie  de  l'Église  d'Alexandrie. 

L*évangéliste  saint  Marc  est  considéré  généralement  comme  Ta- 
pôtre  de  TÉgypte  et  comme  le  fondateur  de  l'Église  d'Alexandrie  ; 
des  objections  se  sont  élevées,  &  diverses  époques,  contre  Texac- 
titude  de  ces  faits;  mais  Tabbé  Renaudot  en  a  démontré  la  cer- 
titude, d'après  les  témoignages  de  Sévère,  patriarche  d'Antioche, 
de  l'hérésiarque  Eutychius  et  de  plusieurs  autres  écrivains  orien- 
taux (1).  On  attribue  ausâi  à'  saint  Marc  la  liturgie  en  usage  dans 
cette  Église  depuis  les  temps  primitifs  du  christianisme.  Elle  a  été 
publiée  pour  la  première  fois ,  en  grec  et  en  latin^  par  le  chanoine 
Joseph  de  Saint-André,  Paris,  1583,  et  Renaudot  l'a  reproduite  dans 
sa  collection  des  liturgies  orientales  (2) .  Jean-Albert  Fabricius  (3)  et 
d'autres  en  ont  attaqué  l'authenticité,  défendue  parle  savant  orien- 
taliste Louis-Joseph  Assemani,  quil'a  également  insérée  dans  le  tome 
septième  du  Codex  liturgicus  (th),  reconnaissant  toutefois  qu'il  y  a 
été  introduit  des  changements,  lesquels  sont  évidents  par  les  diverses 
éditions  qui  en  ont  été  faites,  ainsi  que  par  les  missels  coptes  et  ma- 
ronites. On  ne  peut  nier,  d'ailleurs,  que  plusieurs  manuscrits  attri- 
buent cette  liturgie  à  saint  Basile  (5),  évèque  de  Césarée  ;  ce  qui  la 
reporte  du  premier  siècle  au  quatrième.  D'autre  part,  le  missel 
copte  (6)  attribue  la  liturgie  dite  de  saint  Marc  y  à  saint  Cyrille,  pa- 
triarche d'Alexandrie,  qui  écrivit  au  cinquième  siècle  ;  enfin,  Re- 
naudot lui-même  est  obligé  de  reconnaître,  dans  les  prolégomènes 


(1)  Historia  patriarcharum  alexatidrinorum  jacoh'Uarum^  a  D%  Marco  usque  ad  finem  sm^ 
cb/î  X///.  Paris,  1713. 

(2)  Divina  lUurgia,  seu  missa  tanctC  apostoli  et  evangelistm  Marcî,  discipuli  sancti  Pétri;  1. 1, 
p.  131  et  seq, 

(3;  Codex  apocrypluu  No9i  Testamentu  Hambourg,  1719,  pars  iU. 

(4)  Rome,  1764,  m*4^ 

(5)  rtolamment  les  manuscrits  nos  326  et  327 >  in<>fol.,  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris. 

(6)  Missale  copto*arahicumi  Home,  173C|  inA4°< 
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de  sa  version  latine  des  liturgies  syriaques,  que  celles-ci  sont  en 
partie  semblables  à  celle  de  saint  Basile  ou  de  saint  Marc  (1).  On 
peut  s'étonner  de  la  discussion  engagée  sur  ce  sujet,  car  il  suffit  de 
lire  la  liturgie  dont  il  s'agit,  pour  y  trouver  la  preuve  que  saint 
Marc  n'en  peut  pas  être  Fauteur.  On  y  voit,  en  eifet,  au  canon  de  la 
messe,  dans  la  commémoration  des  morts,  qu'il  y  est  fait  une  énumé- 
ration  des  Pères,  des  patriarches,  des  apôtres,  des  martyrs,  des  con- 
fesseurs, des  évèques,  des  saints  et  des  justes,  et  que  la  prière  se 
termine  par  ces  mots,  et  noire  saint  père  Marc,  apôtre  et  évangélistey 
qui  nou$  a  montré  le  chemin  du  salut  (2).  Eusèbe,  cité  dans  le  pre- 
mier chapitre  de  ce  livre,  attribue  àTévangéliste,  non  pas  la  liturgie 
de  la  messe,  mais  l'enseignement  du  chant  des  prières  aux  chrétiens 
de  rÉgypte. 

L'importance  de  la  question  consiste  en  ce  que,  si  saint  Marc 
était  le  véritable  auteur  de  la  messe  qui  lui  est  attribuée,  il  serait 
démontré,  nonobstant  les  assertions  contraires ,  que  le  mystère  de 
l'Eucharistie  dans  la  messe  est  d'institution  apostolique,  vers  le  mi- 
lieu du  premier  siècle,  saint  Marc  ayant  cessé  de  vivre  en  68.  On  a 
vil,  au  deuxième  chapitre  de  ce  livre ,  que  la  question  s'est  aussi 
présentée  pour  la  messe  attribuée  à  saint  Jacques  le  mineur ^  dont 
l'authenticité  est  également  contestée.  Ainsi  que  nous  l'avons  déjà 
dit,  il  ne  nous  appartient  pas  d'émettre  une  opinion  sur  im  tel  sujet. 
Nous  nous  bornerons  donc  à  dire  que  le  chant  a  dû  occuper  peu  de 
place  dans  la  messe  de  l'Église  primitive  d'Alexandrie,  car  on  n'y  voit 
aucune  des  grandes  parties  chantées  de  la  messe  catholique  romaine  .- 

En  cinq  endroits  de  la  messe  le  peuple  fait  trois  fois  l'invocation 
du  Kyrie  eleison,  msds  non  en  chantant,  le  diacre  lui  disant  simple- 
ment :  Priez  (irpcatuÇatt).  Le  premier  Kyrie  se  dit  lorsque  le  prêtre 
arrive  au  bas  de  l'autel.  Après  la  première  oraison,  le  diacre  dit  : 
Priez  pour  le  roi,  et  le  peuple  exclame  de  nouveau  trois  fois  Kyrie 
deison;  puis  vient  la  seconde  oraison  après  laquelle  le  diacre  dit  : 


(1)  Oèservaiiones  in  lUurgias  sjrriactu  ;  té  U,  p.  85. 

())  Aoimabus  patrum  et  fratnim  tiostronim,  qui  antea  in  Christi  fide  obdormierimty  dona 
nqnioiiy  Domine  Deus  noster,  meinor  majorum  nostrorum,  qui  a  êsculo  sunt,  aYoninii  patrunii 
ptlnarchanmiy  prophetaruiOi  apostolorum,  martyrum,  coofessorum,  episcoponim,  saDctonimi 
joMomm,  omnîs  spiritns  in  fide  Christi  defunctoniniy  necnoo  eonim,  quorum  hodieroo  die  me- 
onriaiii  agimos,  et  sancti  Patrîs  noitri  Marci  apostoli  et  evangelistSi  qui  demonitravit  nobis 
^iaa  lalutis. 
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Priez  pour  le  pape  et  Vivique^  et  le  peuple  dit  encore  trois  fois  Kyrie 
eleison.  On  voit  qu  il  n'y  a,  dans  cette  partie  de  la  messe,  ni  chant 
de  ïintroil^  ni  chant  du  graduel.  La  quatrième  invocation  du  peu- 
ple,  par  le  Kyrie  y  se  fait  après  la  troisième  oraison  récitée  par  le 
prêtre ,  et  la  cinquième  après  la  quatrième  oraison.  Le  Sanclus  est 
dit  par  le  peuple  avant  l'évangile  ;  mais  rien  n'indique  qu'il  ait  été 
chanté  dans  l'origine.  Après  cette  exclamation,  la  voix  du  peuple 
n'intervient,  dans  la  suite  de  la  messe,  que  pour  de  courtes  réponses 
aux  paroles  du  prêtre,  à  l'exception  de  l'Oraison  dominicale,  qu'il 
récite  avant  la  communion.  On  ne  trouve  pas  d'indication  de  chant 
sur  cette  prière  dans  les  manuscrits  liturgiques.  Si  le  chant  fut  em- 
ployé dans  la  messe  grecque  de  l'Église  d'Egypte,  ce  dut  être  dans 
les  courtes  phrases  sur  les  Kyrie  eleisoUf  alléluia,  ameriy  et  autres 
choses  semblables.  Tout  porte  donc  à  croire  que  les  chants  reli^eux 
des  premiers  chrétiens  de  l'Orient  furent  ceux  des  psaumes,  hymnes 
et  antiennes,  dont  les  mélodies  étaient  prises  dans  les  chants  po- 
pulaires de  chaque  pays.  Les  livres  du  chant  des  Grecs  de  l'Egypte 
des  Arméniens  et  des  Éthiopiens  ne  contiennent  pas  autre  chose,  et 
l'on  ne  peut  mettre  en  doute  que  ce  furent  les  seuls  chants  qui  se 
firent  entendre  dans  les  assemblées  secrètes  des  néophytes,  antérieu- 
rement à  l'institution  des  liturgies  régulières,  dont  l'existence  n'est 
pas  constatée  avant  le  troisième  siècle. 

§  II.  Le  chant  de  VÈglise  copte.  —  Son  caractère. 

La  messe  des  Coptes,  ainsi  que  leurs  offices  du  matin  et  du  soir,  sont 
réglés  par  les  mêmes  liturgies  que  celles  des  Églises  grecques  d'E- 
gypte :  on  voit,  en  effet,  dans  tous  les  manuscrits  des  livres  rituels 
de  l'Église  copte,  qu'ils  contiennent  des  traductions  des  liturgies  de 
saint  Basile,  de  saint  Cyrille  et  de  saint  Grégoire  de  Nazianze.  La  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris  renferme  aussi  une  traduction  copte 
manuscrite  (1)  de  la  liturgie  connue  sous  le  nom  de  saint  Marc. 
Les  chants  coptes  des  offices  sont  beaucoup  plus  développés  que 
ceux  de  l'Église  grecque,  à  cause  de  l'usage  de  vocaliser  quel- 
quefois pendant  plusieurs  minutes  sur  une  seule  syllabe.  La  lon- 
gueur de  ces  chants  est  si  excessive,  que  les  vêpres ,  par  exemple, 

(I)  N**  XXVlIIy  iu-4®y  (lia  manuaciits  orieutiux. 
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ont  une  durée  de  quatre  à  cinq  heures.  Or,  les  règles  du  rite  ne  per- 
mettant aux  Coptes  ni  de  s'asseoir,  ni  de  s'agenouiller,  ils  sont  obli- 
gés d'appuyer  leur  aisselle  sur  une  longue  béquille,  appelée  ékaz  en 
en  arabe  (j^)»  pour  ne  pas  succomber  de  fatigue.  Ce  peuple  dé- 
généré ,  descendant  des  anciens  habitants  de  TÉgypte ,  est  abruti 
par  le  despotisme  qui  pèse  sur  lui  depuis  la  conquête  du  pays  par 
les  Arabes  (638j  :  il  s'éteint  de  jour  en  jour,  et  sa  diminution  progres- 
sive est  telle,  qu'il  est  sans  aucun  doute  destiné  &  disparaître  dans 
un  avenir  peu  éloigné.  La  plupart  4es  Coptes  ont  oublié  leur  propre 
langue  et  ne  parlent  plus  que  l'arabe.  Parmi  les  prêtres  même,  il 
en  est  peu  de  plus  instruits  et  qui  prennent  encore  quelque  con- 
naissance de  la  grammaire  de  leur  langue  primitive.  Déjà ,  dès  le 
quinzième  siècle,  il  avait  été  nécessaire  de  donner  des  versions  arabes 
du  texte  copte  des  offices  (1)  ;  il  en  existe  des  copies  nombreuses 
faites  dans  les  seizième  et  dix-septième  siècles,  et  dans  le  dix-hui- 
tième on  en  a  publié  des  éditions  en  Europe  (2). 

Les  tons  du  chant  ecclésiastique  des  Coptes  sont  au  nombre  de 
dix.  Il  est  difficile  de  les  distinguer,  sauf  dans  l'intonation  prépara- 
toire, les  mélodies  ayant  souvent  des  transitions  très-éloignées  du 
ton  initial.  Dans  la  plupart  des  chants,  on  finit  par  perdre  le  sou- 
tenir du  ton  principal.  Nous  avons  donné  un  exemple  remarquable 
de  ces  mélanges'  de  tonalité  dans  le  premier  livre  de  cette  His* 
toire  (3).  Le  premier  ton  du  chant  copte  répond  à  notre  ton  de  mi 
mineur,  sans  note  sensible  ;  sa  gamme  est  celle-ci  : 


I 


M     —  ^      ■  ™    ^- 


(t)  Le  D*  XXVy  io-4*y  de  la  Bibliothèque  natiooile  de  Paris,  contient  la  copie  de  la  li« 
tvpe  de  saint  Basile  en  copte,  avec  une  Tersion  arabe,  écrite  au  quinzième  siècle. 

(2)  UlutUê  eopioHiraàietiM ,  Boom,  1 7  36,  in-4*. 

foatiJUmle  copiO'arahicum,  Bom»^  1761,  2  vol.  în-fol. 

iitMlt  copioHirahieum.  Romm,  1763,1  vol.  in-fol. 

Tkmioekia  eoptieè  et  arahicè,  Romm,  1754,  1  vol.  in-fol. 

U  Tktotochia  est  un  recueil  d'hymnes  i  la  louange  de  la  vierge  Marie,  dont  Tauteur  est  un 
Pitiiardie  d'Alexandrie,  nommé  Jean,  sur  lequel  on  n*a  pas  de  renseignements. 

(X)  Tome  1*',  pages  203  et  suivantes. 

Les  RBscigiiefflants  donnés  ici  sur  les  tons  du  chant  copte  sont  extraits  d'un  petit  traité  de 

cvelmt,  ca  langue  arabe,  qui  est  dans  ma  bibliothèque  et  a  pour  titre  :  j'j'^i  wl^. 
Dans  ce  traité  les  notes  des  tons  sont  indiquées  par  les  chiffres  de  l'éclielle  générale  des  sons 
•nfacs. 
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Dans  ce  ton,  la  dominante ^  c^est-à-dire  la  note  entendue  le  plus 
fréquemment^  est  la  quatrième  de  la  gamme.  Le  deuxième  ton  répond 
à  celui  à'uî  de  la  musique  moderne  :  sa  dominante  est  la  cinquième 
note  de  la  gamme.  Ce  ton  se  mêle  souvent  au  premier  dans  le  déve- 
loppement du  chant.  Nous  croyons  inutile  d'en  rappeler  la  gamme. 

Le  troisième  ton  a  pour  note  grave  notre  ri  ;  sa  gamme  a  l'étendue 
d'une  neuvième.  La  deuxième,  la  sixième  et  la  neuvième  notes  sont 
à  un  demi-ton  de  leur  note  inférieure  ;  la  gamme  de  ce  ton  est  donc 
celle-ci  : 


V^iici- 


:o" 


iîBE5^3 


La  dominante  de  ce  ton  est  la  quatrième  note  de  la  gamme. 

Le  quatrième  ton  répond  à  notre  ton  de  sol  mineur,  mais  plus 
exactement  au  troisième  iabagah  du  mode  isfahan^  neuvième  circu- 
lation des  Arabes.  La  gamme  de  ce  ton  a  neuf  degrés,  comme  on  le 
voit  dans  cette  notation  : 


i 


:a: 


i3iy=^LtS=i 


m 


Le  cinquième  ton,  dont  la  gamme  a  neuf  degrés,  est  analogue  i 
notre  ton  de  fa  majeur,  sauf  le  septième  degré,  qui  y  est  étranger. 
Voici  cette  gammé  : 


La  dominante  de  ce  ton  est  la  cinquième  note. 
Le  sixième  ton  est  semblable  au  deuxième  ton  du  plain-chant, 
romain,  et  sa  gamme  est  celle-ci  : 


M 


:cr 


ô^ct 


La  dominante  de  ce  ton  est  la  quatrième  note. 
Le  septième  ton  est  identique  au  huitième  ton  du  plain-chant  ro- 
main. Sa  dominante  est  à  la  quatrième  note.  Sa  gamme  est  celle-ci  : 


z:cx: 


— -o^ii    Q-° 
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Le  huitième  ton  dérive  du  quinzième  tabagah  du  mode  rast  des 
Arabes  :  sa  gamme  est  analogue  à  celle  de  notre  ton  de  fa  dièse  mi- 
neur, sans  note  sensible;  sa  dominante  est  à  la  quatrième  note.  Voici 
cette  gamme  : 


35 


^^    o  tri 


Le  neuvième  ton  a  une  gamme  composée  de  neuf  degrés  ;  elle 
répond  à  notre  ton  de  la  majeur,  mais  avec  un  septième  degré  qui 
loi  est  étranger  :  sa  dominante  est  la  cinquième  note.  Voici  cette 
gamme  : 


^ 


^=S:»a: 


Enfin  y  le  dixième  ton  est  le  plus  aigu;  il  répond  à  notre  ton  de  si 
mineur,  sans  note  sensible  :  la  quatrième  note  est  la  dominante. 
Voici  la  gamme  de  ce  ton  : 


I 


■  Q        ^\  O  ^"^ 


Je-~<^- 


Deux  choses  sont  à  remarquer  dans  les  gammes  qu'on  vient  de 
voir  :  la  première  est  que  les  tonalités  des  peuples  orientaux  sont  en 
général  aiguës,  parce  que  presque  toutes  les  voix  d'hommes  sont  des 
ténors;  la  seconde  est  que  nous  avons  noté  ces  gammes  une  octave  au- 
dessus  du  diapason  de  la  voix  de  ténor,  pour  n'être  pas  obligé  de 
faire  usage  de  plusieurs  clefs. 

Villoteau,  parlant  du  caractère  des  chants  liturgiques  des  Coptes, 
dit  qu'ils  sont  monotones  et  ennuyeux  à  Vexcis  :  nous  ne  pouvons 
partager  son  opinion  en  ce  qui  concerne  la  monotonie ,  car  un  des 
défauts  les  plus  choquants  de  ces  chants  consiste  en  un  mélange 
de  tons  complètement  étrangers  les  uns  aux  autres ,  ainsi  que  nos 
lecteurs  ont  pu  s'en  convaincre  par  V Alléluia  inséré  dans  le  pre- 
mier livre  de  notre  Histoire  (1).  On  y  a  vu  que  le  sentiment  de  la 
tonalité,  qui  s'établit  au  commencement,  se  perd  entièrement  dans 
la  suite,  et  qu'on  y  éprouve  des  impressions  désagréables  produites 


(t)  Tome  I,  pafet  30^  et  ipivantet, 
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par  des  séries  d'intonations  si  peu  en  rapport  les  unes  avec  les  au- 
tres, qu'on  n'y  aperçoit  point  de  base  tonale.  Or,  tout  cela  est 
précisément  le  contraire  de  la  monotonie,  dont  la  signification 
est  l'absence  de  la  variété  dans  le  ton  comme  dans  la  forme  des 
phrases. 

Quant  à  l'ennui  causé  par  les  chants  coptes ,  il  ne  peut  y  avoir 
deux  opinions  à  leur  égard.  Cet  effet  a  plusieurs  causes,  à  savoir 
d'abord,  la  longueur  excessive  des  chants;  en  second  lieu, 
l'insignifiance  des  formes  mélodiques;  enfin  la  répétition  inces- 
sante des  syllabes  et  des  voyelles  d'un  même  mot,  laquelle  ne 
permet  pas  de  saisir  le  sens  des  paroles.  Il  est  juste  de  remarquer 
cependant  que  ce  dernier  défaut,  plus  exagéré  sans  doute  dans  les 
chants  ëoptes  que  dans  aucun  autre,  ne  leur  est  pas  absolument 
particulier,  car  il  existe  aussi  dans  les  chants  de  l'Église  grecque. 
Nous  pourrions  en  fournir  de  nombreux  exemples,  mais  un  seul 
suffira;  nous  le  prenons  dans  un  hymniaire  des  églises  de  l'Orient. 
Le  voici  :  Aga  aa  aa  a  aalé  iéii  mara  kyyyri  i  i  i  i  ou.  La  phrase 
musicale  placée  sur  ces  paroles  est  très-longue  :  ces  répétitions  de 
a  aaaOy  é  i  é  é,y  y  i  i  î,  qui  exigent  chacune  une  articulation  du 
gosier,  produisent  un  effet  ridicule.  Les  Coptes  exagèrent  cette 
sorte  de  monstruosité  non-seulement  en  répétant  les  voyelles,  mais 
en  faisant  entendre  plusieurs  fois  la  première  et  la  seconde  syllabe 
du  mot,  et  en  recommençant  ce  mot  sans  l'avoir  achevé,  jusqu'à  ce 
qu'enfin  ils  le  terminent.  C'est  ainsi  qu'ils  allongent  leurs  chants  à 
l'excès  :  quelques  mots  suffisent  à  leurs  interminables  suites  de 
sons,  dont  on  ne  saisit  le  sens  qu'avec  une  extrême  difficulté. 
A  cette  obscurité  mélodique  s'ajoute  la  lenteur  du  mouvement  de 
la  mesure.  L'étranger  qui  assiste  aux  offices  religieux  des  Coptes, 
en  sort  accablé    d'ennui.  • 

Ainsi  que  les  Syriens,  les  Coptes  n'ont  pas  de  notation  pour  leurs 
chants  :  les  recherches  de  Villoteau,  en  Egypte,  pour  en  découvrirune, 
ont  été  sans  résultat.  Il  en  a  été  de  même,  pour  nous,  après  Texamen 
que  nous  avons  fait,  à  Rome  et  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris, 
d'un  grand  nombre  de  liturgies  manuscrites  des  Coptes  où  Ton  aperçoit 
pas  un  seul  signe  qu'on  puisse  considérer  comme  ayant  une  signifi- 
cation musicale.  L'absence  des  signes  de  cette  espèce,  chez  un  peuple 
dont  les  chants  religieux  ont  une  longueur  démesurée,  est  un  des 
faits  les  plus  singuliers  de  l'histoire  de  la  musique  ;  elle  ne  peut 
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s  expliquer  qu'en  supposant  les  Coptes  doués  d'une  mémoire  phéno- 
ménale. On  doit  s'étonner  de  ce  que,  ayant  emprunté  à  TËglise 
grecque  d'Afrique  toute  sa  liturgie,  ils  n'en  aient  pas  pris  les  mélo- 
dies avec  leur  notation . 

§  III.  Le  chant  de  VÉglUe  abyssinienne  ou  éthiopienne.  —  Son  carae^ 

tète.  —  Sa  notation. 

La  liturgie  éthiopienne  sort  de  la  même  source  que  les  liturgies 
copte  et  grecque  d'Alexandrie  :  elle  fut  la  première  des  liturgies 
orientales  imprimées  à  Rome,  d'abord  en  éthiopien  (  1558,  in-foL), 
conjointement  avec  le  Nouveau  Testament,  par  les  soins  de  Pierre^ 
archimandrite  d'Ethiopie.  Son  titre,  dans  la  langue  du  pays,  est 
Tesfa-Sion.  Dans  l'année  suivante  fut  publiée,  dans  la  même  ville, 
une  version  latine  de  cette  liturgie  avec  des  remarques  de  plusieurs 
membres  de  la  congrégation  de  la  Propagande  (1).  Le  chant  occupe 
une  place  beaucoup  plus  importante  dans  la  messe'éthiopienne  que 
dans  les  autres  liturgies  orientale$  :  les  plus  anciens  missels  ma- 
nuscrits attribuent  toute  la  partie  chantée  au  peuple  ;  plus  tard , 
des  chantres  en  ont  été  chargés,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  l'Église 
éthiopienne  du  Caire.  Nous  croyons  qu'il  ne  sera  pas  sans  intérêt, 
pour  les  lecteurs  de  l'Histoire  de  la  musique,  de  connaître  les  disposi- 
tions liturgiques  de  la  messe  éthiopienne,  ainsi  que  les  prières  ori- 
ginairement chantées  par  le  peuple,  dont  nous  donnons  ici  une  tra- 
duction, d'après  la  version  latine. 

Arrivé  au  pied  de  l'autel,  le  célébrant,  accompagné  des  diacre, 
sous-diacre  et  autres  prêtres  assistants,  récite  plusieurs  oraisons, 
puis  il  monte  à  l'autel  et,  se  tournant  vers  le  peuple,  il  dit  : 

«  Paîx  à  TOUS  tous,  » 

i  quoi  le  peuple  répond  : 
«  Et  à  fctre  esprit.  » 

Le  diacre  chante  alors  : 
«  Levex-Tous  pour  la  prière;  » 


(1)  M'usa  qua  jEthiopes  eommuniter  utuntur,  qum  etiam  canon  univcrsalis  appeliatur,  nune 
primam  ex  lutgMa  c/mlJaica,  sive  mthiopica,  in  latinam  conversa,  Roma,  1559. 
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et  le  peuple  répond,  en  chantant  aussi  et  en  se  levant/ 
«  Seigneur,  ayez  pitié  de  nous  ;  » 

puis  le  prêtre  récite  plusieurs  oraisons  et  prépare  Toblation  ;  après 
quoi  le  peuple  chante  : 

«  Seigneur,  nous  t'adorons  de  cœur,  et  nous  te  glorifions.  » 

Après  avoir  encensé  Tautel,  le  prêtre  récite  de  longues  prières 
pour  l'absolution  des  rois  d'Ethiopie  décédés ,  dont  il  fait  Ténumé- 
ration  par  leurs  noms  ;  puis  il  honore  la  mémoire  des  saints  et  des 
patriarches.  Les  prières  terminées,  le  peuple  chante  cette  antienne  : 

«  Nous  adorons  le  Père,  le  Fils  et  le  saint  Esprit,  unis  dans  la  Trinité.  * 

EUe  est  suivie  de  la  lecture,  par  le  sous-diacre,  d'une  épitre  de 
saint  Paul,  puis  d'une  autre  épitre,  dite  ecUholigue.  Après  ceUe-ci,  le 
peuple  chante  : 

«t  Sainte  Trinité,  une  dans  ta  substance,  veille  sur  nous,  et  place-nous  parmi  tes 
«  saints  disciples  et  tes  élus  :  console-nous  par  ta  miséricorde  et  par  la  vertu  de 
«  ton  saint  nom.  » 

Une  oraison ,  dite  à  voix  basse  par  le  prêtre ,  suit  ce  chant,  puis 
vient  la  lecture  d'un  chapitre  des  Actes  des  apôtres,  et  de  plusieurs 
oraisons  qui  précèdent  l'évangile  du  jour.  La  lecture  de  cet  évan- 
gile est  annoncée  au  peuple  par  le  célébrant,  et  le  peuple  chante 
immédiatement  après  : 

«  Gloire  à  toi  dans  tous  les  temps,  ô  Christ,  notre  Seigneur  et  notre  Dieu  ;  nos 
«  cœurs  bondissent  vers  Dieu,  notre  sauveur  ;  nous  nous  réjouissons  dans  le  Dieu 
«  de  Jacob  :  chantons  le  psaume  et  faisons  sonner  le  tambour,  le  joyeux -psaltérion 
«  et  la  cithare.  » 

§ 

Après  l'évangile,  le  peuple  chante  encore  : 

a  Saint,  saint,  saint  tout  puissant  ;  les  cieux  et  la  terre  sanctifiée  sontjpleins  de  sa 
«  gloire.  • 

Alors  commence  la  consécration  pendant  laquelle  le  peuple 
chante  : 

«  Seigneur,  notre  Dieu,  donne-nous  la  paix;  Christ,  notre  roi,  aie  pitié  de 
«  nous.  » 

Après  la  commémoration  des  vivants,  de  la  congrégation  des  fi* 
dèleset  l'oraison  pour  obtenir  la  paix  parfaite ,  le  peuple  chante  : 

a  Seigneur,  ayez  pitié  des  ftmes  de  vos  serviteurs  et  de  vos  servantes,  qui  se  nour* 
«  riront  de  votre  corps  et  boiront  votre  sang.  » 
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Pendant  la  commnnion^  lorsque  le  prêtre  dit  ces  paroles  :  Ce  pain 
eU  mon  earp$,  que  pour  vous  je  partage  en  rimisHon  de  vos  péchés,  le 
penple  répond  en  chantant  : 

«  Amen.  Amen.  Amen.  Nous  croyons  et  nous  sommes  certains  :  sois  loué,  ô  Sei- 
«  goenr,  notre  Dieu;  oui»  nous  croyons  que  ce  pain  est  ton  corps.  » 

Le  prêtre,  prenant  ensuite  le  calice,  prononce  ces  paroles  :  Ceci  est 
numsang^  répandu  pour  vous  et  pour  la  rédemption  d'un  grand  nombre; 
et  le  peuple  chante  : 

«  Seigneur,  nous  croyons  que  ceci  est  ton  vrai  sang.  » 

Après  sa  communion ,  le  prêtre  fait  communier  le  peuple,  qui 
chante  ensuite  : 

«  Notre  père,  qui  êtes  aux  cieux,  ne  nous  laissez  pas  succomber  à  la  tentation 
«  après  notre  participationà  votre  saint  corps  et  à  votre  précieux  sang,  et  faites-nous  la 
«  grâce  de  nous  rendre  dignes  d'avoir  communiqué  avec  ce  système  de  gloire  et 
«  de  sainteté,  qui  surpasse  toutes  les  intelligences  ;  soyez  béni  et  que  votre  nom 
«  soit  loué  dans  le  siède,  et  dans  le  siècle  des  siècles.  » 

La  messe  se  termine  par  les  dernières  oraisons  et  par  la  bénédic- 
tion (1). 

On  Toit  que  cette  liturgie,  en  y  comprenant  toutes  les  cérémo- 
nies de  rÉglise ,  est  beaucoup  plus  développée  que  les  messes  les 
plus  solennelles  de  la  communion  romaine  :  le  peuple  y  prend  une 
part  considérable  et  ses  chants  y  ont  une  grande  importance.  Il 
nous  reste  à  faire  connaître  le  caractère  de  ces  chants,  leur  tonalité, 
enfin  leur  notation, 

I^s  Européens  n*ont  eu  que  des  idées  fausses  sur  la  musique 
des  peuples  orientaux  jusqu'au  commencement  de  ce  siècle,  ou, 
pour  mieux  dire,  jusqu'au  jour  où  ceci  est  écrit;  car  nonobstant  le 
mérite  considérable  des  travaux  de  VUloteau  sur  ce  sijget,  ils  n'a- 
vaient pas  fait  disparaître  des  préjugés  enracinés  depuis  longtemps. 
Le  jésuite  Kircher  n'avait  pas  peu  contribué  à  égarer  Topinion,  en 
ce  qui  concerne  les  chants  des  nations  asiatiques  et  africaines,  par 


(1)  Suivant  les  renaei^ements  recueillis  par  Sait,  dans  ses  missions,  etselon  les  pins  modernes 
tniiéscleffosrapliie,  les  Abyssins  seraient  chrétiens  monophysites  ou  sectateurs  d'Eutychès,  et 
wpmHant  ils  admettraieot  le  sacrement  de  FEuciiaristie ,  ce  qui  est  contradictoire.  Ce  qui 
crt  vimi  à  cet  éfard,  c'est  que  TAbyssinie  est  divisée  en  plusieurs  États  où  diverses  nuances  de 
aoBt  répandues.  Quant  à  la  liturgie,  dont  nous  avons  donné  un  aperçu,  elle  est 
ithdiqae. 
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son  volumineiix  et  indigeste  traité  de  musique,  cité  déjà  plusieurs 
fois  dans  cette  Histoire  pour  ses  erreurs.  Trop  confiant  dans  les  notes 
qui  lui  étaient  remises,  il  n'en  examinait  pas  la  valeur  avec  la  circon- 
spection qui  eût  été  nécessaire.  C'est  ainsi  qu'il  a  inséré,  dans  la 
huitième  partie  de  son  livre  (1),  une  strophe  de  quatre  vers  pré- 
tendus éthiopiens  avec  un  chant  non  moins  défiguré,  qu'il  n*a  pas 
manqué  de  faire  harmoniser  par  un  musicien  de  Rome,  lequel  prit  une 
grande  part  à  son  ouvrage.  La  strophe  éthiopienne  de  Kircher  est 
écrite  comme  on  le  voit  ici  : 

Gihon  falach  samai 
Zaiflas  watu  bernai 
Madur  tamla  bebala 
Watamla  saaianu. 

Le  chant  dont  il  accompagne  ces  paroles  est  celui-ci  : 


pazîiitzî-ç. 


'^ 


-sczjofuor. 


t 


jq: 


% 


Gi  -  hoD     fa  -  lach 


sa  -  ma  -  i 


Zai  -  fias    wa  -  ter     be  -  ma     i 


ë 


+ 


î 


ïî--«— 


E 


n. 


fczG: 


I 


Ma  -  dur    tam  -  la       be  -  ba  -  la 


Wa  -  tam     la      su  -    a  -    la  -    nu. 


Lorsque  Villoteau  fit  entendre  cette  mélodie  à  des  chantres  éthio- 
piens, ils  ne  purent  se  persuader  d'abord  que  les  paroles  appar- 
tinssent à  leur  langue  ni  le  chant  à  leur  musique  ;  cependant,  ayant 
reconnu  deux  ou  trois  mots,  après  une  longue  étude,  ils  devinèrent 
le  reste  et  écrivirent  la  strophe  dans  le  dialecte  omhma  de  la  langue 
éthiopienne,  puis  ils  la  chantèrent  avec  l'air  original.  Voici  le  résultat 
de  la  métamorphose  (1)  : 


ARARAY  ZEMA. 


(  Jf ode  ilraray). 


m 


Mouvemenl  modéré. 


Gué 


on       -  -  -  e  1 


Fi    -    -     so-ne 


(1)  Miuurgia  un'wersalis  sive  an  magna  eonioni  et  dUsoni,  Romae,  16S0,  2  vol.  in»fol. 
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^Ë^ 


fé  -  U    gué 


fia    -    may 


Zei       fel 


jJ^TJf^-fe^ 


tou 


ba  •  di-¥a    Mendré    -    te 


mel     - 


•    lé    Oue 


te  -  mel 


•    lé    fia-a 


-  la  -  DÎ. 


La  comparaison  des  paroles  rapportées  par  Kircher  avec  celles  des 
chantres  abyssins  ou  éthiopiens  fait  apercevoir  entre  les  deux  de 
certaines  analogies,  mais  si  vagues ,  qu'on  ne  peut  s'^étonner  de  la 
difficulté  éprouvée  par  ces  chantres  à  les  reconnaître.  Quant  au 
chant  y  celui  de  Kircher  ne  conserve  rien  de  rorigînal,  à  Texception 
de  la  première  ligne,  où,  supprimant  tous  les  ornements  et  même 
la  mesure,  on  peut,  jusqu'à  certain  point,  retrouver  ce  mouvement 
radical  : 

4- 


i 


jSL 


3 


,<2=S: 


3qPI 


Tout  le  reste  est  fait  de  fantaisie.  Disons,  une  fois  pour  toutes,  que  les 
émdits  et  les  voyageurs  qui,  jusqu'à  l'époque  actuelle,  ont  recueilli 
des  fragments  de  musique  orientale  et  ont  entrepris  de  les  expli- 
quer, n'y  ont  rien  compris  et  les  ont  dénaturés,  pour  les  ajuster  à 
leurs  habitudes  européennes  :  Villoteau  seul  est  entré  dans  le  vrai  à 
cet  égard.  Une  preuve  de  ce  fait,  entre  beaucoup  d'autres,  se 
trouve  dans  les  chants  prétendument  arméniens  rapportés  par  Joa- 
chim  Schroder  (1).  Kiesewetter  s'est  égaré  de  la  même  manière, 
dans  un  livre  (2)  écrit  en  opposition  avec  ce  que  nous  avons  dit  des 
ornements  du  chant  de  l'Église  grecque,  trente-cinq  ans  avant  que 
ceci  fAt  écrit  (3).  Son  livre  est  un  recueil  de  propositions  erronées  ; 


(1)  Thésaurus  lingum  armenicm,  antiqum  et  fiodiern»,  Amstelodami,  1660,  pp.  246-248. 

(2)  Ueher  die Mtusik  Jer neuen  Grieeiun,  Leipsick,  l%ZS,passim. 

{Z)  Bésmmé  philosophique  de  l'histoire  de  la  musique,  dans  la  Biographie  universelle  des 
musieiems,  VèàiX.  T.  I,  pp.  LXXIet  laiT. 
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il  en  est  de  même  de  Fouvrage  de  ce^  savant  sur  la  musique  des 
Arabes  (1). 

Au  dire  des  Abyssins,  saint  Yared  (2),  apôtre  de  rÉthiopie,  né 
à  Semien  ou  Semerij  dans  YAmharaj  sous  le  règne  du  negaus  ou  roi 
Kaleb,  fut  l'inventeur  de  la  musique,  ou  plutôt  du  chant  religieux. 
Le  Saint-Esprit,  sous  la  forme  d'une  colombe,  lui  avait  enseigné  cet 
art  (  fV^ A^  I  fnehalet ,  musique  ) ,  et  lui  avait  appris  les  trois  modes 
guez,  ezel  et  araray  (3),  qui  sont,  en  effet,  les  seuls  modçsdu  chant 
abyssin.  La  gamme  du  premier  mode  (guez  )  est  celle-ci  ; 


-nr-O-™ 


xn-Q-^ 


Ce  mode  est  celui  de  tous  les  chants  des  jours  fériés.  La  gamme  du 
deuxième  mode  (  ezel  )  répond  à  celle-ci  ? 


Les  chants  du  mode  ezel^  qui,  comme  on  le  voit,  répond  à  notre 
ton  de  sol  mineur,  sans  note  sensible,  sont  employés  pour  les 
jours  de  jeûne,  le  temps  de  carême,  les  veilles  de  fêtes  et  les  céré- 
monies funèbres.  La  gamme  du  troisième  mode,  dit  araray,  est 
celle-ci:  ' 


1 


SE^^E 


xri* 


i 


Ce  mode  a  de  Téclat  ;  il  n'est  employé  que  pour  les  grandes  fêtes. 
A  vrai  dire,  le  mot  tnode  (ILfV)  zéma)  a  une  signification  plus  li- 
turgique que  musicale,  n'indiquant  pas  essentiellement  une  forme 
de  gamme ,  puisque  les  deux  modes  guez  et  ezel  ont  des  gammes 
semblables,  à  la  distance  d'un  ton  :  la  seule  différence  qui  existe 
entre  eux,  est  que  le  mode  ezel  a  des  altérations  momentanées  de 
notes  qui  ne  se  rencontrent  jamais  dans  le  mode^uez. 

Les  répons,  hymnes  et  antiennes  de  l'Église  ont  tous  des  mélodies 


(1)  Die  Mtuik  der  Araber  aaeli  original  QuelUn  dargesttllt,  Leipsick,  1842. 

(2)  Ce  nom  ne  Ggure  pas  dans  le  catalogue  canonique  des  saints. 

(3)  ^mUf  guei,  Vdàf  f^ei,  KCIlMft»  orarar. 
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dans  les  trois  modes  et  prennent  un  caractère  différent ,  en  raison 
du  jour  et  de  Fobjet  de  Toffice  :  nous  croyons  devoir  en  rap- 
porter ici  des  exemples,  afin  de  faire  connaître  aux  lecteurs  les 
nuances  du  sens  des  paroles  que  donnent  les  mélodies  de  chaque 
mode. 

MODE  GUEZy   POUR  LES  JOURS  FERIES. 


Mouvement  modéré. 


^zzzj^Cg^^^EJ^^g 


y      -      nou  - 


W 


g^ 


ra    - 


oue         -      a  y  -  é-nou 


ne 


-     gue  - 


^  fs  ;  p=^^^=^^^^i^^ 


re         se  -  y  -  ssie    •    ha    •    hé. 


A     -    - 


y- 


^^^^^^m 


^ 


noa 


ka 


te 


oue    -    a 


y    -    c      noo  gué    -       •    na    -    y 


y  - 


^^ 


oue       •        a  - 


^^^ 


y  -  é  -  noa    Se 


•  me  sa         •         ne      -      blou 


ta  •  •  •  la  seyt  fie 


::j#j-^^:[irgjg 


tet     sentou 


e     vesta. 
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Ce  chant  et  ceux  qui  suivent  sont  dignes  de  Tattention  du  lec- 
teur; on  y  sent  le  produit  d'une  race  supérieure  entre  les  tri- 
bus africaines  c'est-à-dire  celle  de  ces  KuschUes^  dont  Tfaistoire 
ancienne  est  encore  et  sera  probablement  toujours  un  mystère.  Dans 
ces  chants,  la  phrase  a  une  forme,  une  cadence  suspensive  ou  finale, 
et  un  retour  périodique  de  Vidée. 

MODE  EZEL. 
Poar  les  joars  de  jeûne,  le  carême  et  les  funérailles. 


Khked  -  doui 


^^1^ 


g«> 


a       ve 


|.N^^^ 


wm 


khked   -  doua 


he  • 


^^^t=^^f^ 


^ 


^^ 


ou        ta  •  7    •    ye       maouet-e. 


1. 


Za  •  ta    ouel  •  -         da 


■6k 


^«=fr 


i 


émé    * 


ré    -     ya 


me 
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+ 


^^^ 


JE* 


^m 


emked  -  des      •      te 


de  -  ne     gne 


te  -  M  -  ha   lé  -  ne  -  gue  -  zia. 


2. 


i^czjzjg 


^ig 


^ 


Za  -  ta     tem 


khka 


beyov    de  - 


ou  -  a  -  tas 


i 


^m 


t 


ve      eth  -  sa  mas     ka 


fcrîfci: 


w 


iziriz^-zf 


ïtrf^R=b# 


le 


m 


isf^^=^ 


lé   •   sa  -  ha       lé   •  né    -    gue 


siu. 


MODE  ARARAY  POUR  LES  GRANDES  FÊTES. 


A  •  y    -     nou 


f-J?fe-rj-pg|^p 


se  je  -  zsie 
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y    -    nou  - 


.     ka      -le 


oua 


y-6 


a  -  y  -  noa 


f  \'  f  g-i=f^^^^^ 


Dou      Se 


me 


la 


ne 


bloa 


ta  -  é  •  la  zeytfie    - 


tel  zentoa 


evet   -    ta. 


En  Abyssinie,  les  chantres  du  chœur,  remplaçant  aujourd'hui  le 
peuple^  pour  le  chant  liturgique,  sont  au  nombre  de  huit  au  moins 
et  quelquefois  de  douze.  Leurs  voix  sont  puissantes  et  ils  chantent 
avec  force.  11  €st  nécessaire  qu'il  en  soit  ainsi,  à  cause  du  bruit  in- 
cessant de  tambours ,  cymbales  et  sistres ,  qui  retentit  à  la  porte 
des  églises  pendant  le  service  divin.  A  de  certains  jours ,  pendant 
les  cérémonies  du  culte,  les  prêtres  et  le  peuple  exécutent  des  danses 
sautées  au  son  de  ces  mêmes  instruments,  pendant  que  le  chant 
d'une  sorte  de  litanie  se  fait  entendre.  Les  prêtres  et  le  peuple  mar- 
quent en  même  temps  le  rhythme  de  ces  danses  avec  les  mains,  et 
de  cet  ensemble  résulte  un  bruit  assourdissant.  Ces  danses  liturgi- 
cjues  rappellent  celles  qui  furent  en  usage,  en  certaines  circonstfinces, 
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dans  quelques  églises  de  France  au  moyen  âge,  et  dont  il  sera  parlé 
plus  tard. 

Comme  les  prêtres  de  TÉglise  grecque ,  les  prêtres  abyssins  ont 
des  livres  où  leurs  chants  liturgiques  sont  notés ,  avantage  dont 
sont  privées  toutes  les  sectes  syriennes  ainsi  que  les  Coptes.  Les 
signes  de  la  notation  abyssinienne  sont  les  caractères  de  leur  lan- 
gue omoAra;  mais  ces  lettres  ne  représentent  ni  des  sons  déterminés, 
comme  les  notes  de  la  musique  moderne,  ni  des  degrés  de  modes, 
comme  la  notation  des  Grecs  de  l'antiquité.  De  même  que  les  signes 
mosicaux  des  livres  de  chant  liturgiques  des  Grecs  et  des  Arméniens, 
les  lettres  éthiopiennes  représentent  des  mouvements  d'intervalles 
de  sons  et  des  formes  mélodiques  ou  des  ornements  du  chant.  Ce  ne  sont 
donc  pas  des  notes  proprement  dites,  mais  des  signes  de  groupes  de 
sons,  dont  la  signification  tonale  se  détermine  par  le  mode.  Voici 
le  tableau  de  ces  signes  avec  leur  signification  musicale. 

NOTATION  MUSICALE  ÉTHIOPIENNE. 


▼.  . .    kéi 


ië 


Demi-ton  ascendant. 


h —  te. 


k..  .  Aa  ou  kiako. 


^  j 


-O' 


Demi-ton  descendant. 


Ton  ascendant  et  passant  à  un 
autre  intervalle. 


C*-  •  (nié, 


§»  •  •  .     uWC7  •  ■  • 


.  .  *  * 


^^^ 


3 


Ton  ascendant  bref. 


Ton  ascendant  soutenu. 


f —  ùua 


ffe. .  ouûka 


A. ..  ho 


4» • •  bé* .  . 


^^ 


S^ 


^^ 


Ton  ascendant  avec  trille  sur  le 
second  son. 

Ton  ascendant  avec  trille  sur  le 
premier  son  et  repos  sur  le  se- 
cond. 

Ton  ascendant  en  mouvement 
rapide. 

Signe  d'un  ton  ascendant  et  des- 
cendant alternativement  sur 
un  repos. 


lia 
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V non 


S*.  . .  thse. 


dk...  ane 


<fi. ,  .  (au. 


J(. . . .  de, 


Ç.. . ,  na, 


BA..   séa 


oua 


oue 


^m 


W^ 


— « 


=r- 


Wé 


m^ 


\- 


♦.  . .  khke zzJiJJi^ 


^m 


^ 


^m 


Ton  ascendant,  a?ec  une  petite 


—      note  rapide. 


Ton  descendant 


J  ^^  Ti 


Tierce  majeure  ascendante. 


z  Tierce  majeure  ascendante,  a?ec 
^      trille  sur  le  second  son. 


Tierce  majeure  en  mouvement 
rapide. 

Tierce  majeure  ascendante,  avec 
une  petite  note  intermédiaire. 

Mouvement  diatonique  de  tierce 
ascendanteyavecreposàla  troi- 
sième note. 

Tierce  diatonique  majeure  as- 
cendante. 

Tierce  mineure  ascendante  et 
descendante  par  degrés  con- 
joints. 

Tierce  mineure  ascendante  par 
degrés  conjoints. 


ft. 


y  a 


E^ 


Tierce  mineure  ascendante  par 
mouvement  rapide. 


W  •     nafe* 


^ 


Tierce  mineure  ascendante  par 
degrés  disjoints. 


hA .  .  aie. 


^ 


Tierce  mineure  descendante  par 
degrés  disjoints. 


^*--'/. dS=^^ 


■il . .  hanc. 


Tierce  diatonique  mineure  des- 
cendante et  repos  précédé  du 
trille. 

Tierce  mineure  asceçdante  par 
zz|Ti:      desrés  disjoints,  puis  par  de- 
gr»B  diatoniques. 
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dou 


^^ 


Tierce  mineure  descendante  par 
degrés  disjoints  rapides. 


1k 


Quarte  ascendante  diatonique. 


ye, 


ouo 


m 


rm 


^m 


Quarte  ascendante  par  degrés 
disjoints  avec  trille  sur  le  se- 
cond son. 

Quarte  ascendante  par  degrés 
disjoints,  sans  trille. 


h*  • •  •    A 


ou 


Quarte  ascendante  par  degrés 
disjoints^  puis  par  degrés  con- 
joints. 

Quarte  diatonique  descendante, 
avec  un  léger  repos  sur  la  der- 
nière note. 


\* . .  dû 


se, 


t —  bo. 


M.,  sake. 


•   •     éaCZe* 


%»..  si 


ou 


■  ^=1^ 


^ 


Quarte  diatonique  descendante 
en  prolongeant  le  premier  son 
avec  trille. 


Quarte  diatonique  descendante 
dans  un  mouvement  rapide. 


Quarte  descendante  par  degrés 
disjoints  après  un  repos. 


Quinte  ascendante  par  degrés 
disjoints,  avec  un  repos  et  un 
trille  sur  le  deuxième  son. 

Quinte  ascendante  par  degrés 
disjoints  en  mouvement  ra- 
pide. 

Quinte  descendante  diatonique- 
ment  avec  un  repos  sur  le  der- 
nier son. 


re. 


tt. 


rese 


ou 


^T\ 


EyHi 


^ 


^  »     i^- 


Cadence  finale,  avec  ou  sans 
point  d'orgue. 


-P —  Cadence  en  montantavecgroupej 


■■r.  DE  L4  mmQOB.  —  t.  iv* 
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.        ^ 

^        /.  1        n  ■*  Cadence  de  repos  en  montant  de 

*•••/* ^        P=-  tierce. 


H bé r^f  r  F  f  K  f  F  f  I  p  Son  soutenu  avec  trille. 


Cadence  de  repos  en  descendant 
de  tierce. 


/»*..  0/ r     r^" 


♦.. . .  W J  J  J-J-»-F  »  1*  f      Trille  en  montant. 


0. . . .  /jsrf — ^   I     P  ^  r  f*   P"~  Groupe  avec  retour. 


•• . . .  hiaz J  '     r     À'  Son  répété. 


Il  existe  qaelq[ues  autres  signes,  dans  la  notation  du  chant  abys* 
sinien  ou  éthiopien,  dont  la  signification  est  incertaine  et  qui  pa- 
raissent faire  double  emploi  avec  plusieurs  de  ceux  qu'on  vient  de 
voir.  Ce  qui  résulte  de  Texamen  de  ceux-ci ,  c'est  qu'ils  indiquent 
des  successions  de  sons,  en  montant  et  descendant  sous  des  formes 
diverses,  sans  déterminer  les  intonations  :  ils  ne  deviennent  des 
signes  précis  des  degrés  de  la  gamme  que  par  le  mode  affecté  aux 
chants  de  certains  jours  par  la  liturgie.  Le  jour  est-il  une  simple 
férié,  le  chantre  sait  que  toutes  les  mélodies  du  service  de  ce 
jour  appartiennent  au  mode  ^tiez,  dont  la  gamme  est  celle-ci  : 


TT-Ô-^-— - 


Dès  lors ,  plus  d'incertitude ,  car  tous  les  signes  répondent  à  des 
intonations  connues.  Il  en  est  de  même  pour  les  jours  et  les  circons* 
tances  où  doivent  être  employés  les  modes  ezel  ou  araray.  Nous 
croyons  devoir  donner  ici,  comme  exemple  de  notation  abyssi* 
nienne,  avec  le  texte,  l'antienne  du  mode  gutz,  qu'on  a  vue  précé- 
demment en  notation  européenne  ;  ce  spécimen  suffira  pour  l'expli- 
cation  de  tout  le  système. 
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(mode  ODn.) 

diDKn^Mtùt^  1^«^  C(i) 

A  y  Doa       borakate      oae  a  y  Doa      Degaere 
fi  ^  IDA 

li.r.M  aiDKhftlt         f-A  f»C 

M  y  webaebe  A  y  Dookbkal        oao  a  y  noa        guenay 

•idKA    7  SUb  ii:«f>       s      f    A 

hfi>   I  Kb'Ki'   I  anhjtt'  I   Af!  i   n-llAf 

a  y  Doa        a  ko  tie  te      oae  a  y  nou       ume         taoe  bloa 


;*•; 

AïKA 

•  .0 

fi  c 

AAA    1 

lijftf>^4^  1 

•Ml*  1 

Iklhh 

Uela 

leytfietet 

Een  loa 

é  vest  », 

Il  ne  peut  y  avoir  de  doute  en  ce  qui  concerne  le  principe  des  no- 
tations orientales  :  il  est  le  même  pour  les  signes  des  Grecs  chrétiens  et 
des  Arméniens  que  pour  les  Abyssins  :  c'est  aussi  celui  des  accents  toni- 
ques de  la  Bible ,  et  nous  avons  la  presque  certitude  qu'il  était  le 
même  chez  les  anciens  Égyptiens,  Chaldéens  et  Assyriens.  Ce  prin- 
cipe, issu  de  la  nature  même  des  sensations  et  des  conceptions  mu- 
âcales  des  peuples  de  TOrient,  consiste  i  ne  pas  abstraire  isolément 
les  sons  dont  les  successions  présentent  des  formes  saisissables,  et  i 
n  avoir  de  signes  que  pour  ces  formes.  Pour  n'avoir  pas  aperçu  ce 
qui  distingue  ces  notations  de  celle  des  anciens  Grecs  et  plus  encore 
du  système  moderne  de  la  notation  européenne^  plusieurs  historiens 
de  la  musique  se  sont  égarés  dans  des  conjectures  que  rien  ne  jus- 
tifie. C'est  ainsi  qu'à  propos  de  certaines  notations  qui  furent  en 
usage  chez  les  nations  occidentales,  dans  les  siècles  de  barbarie  et 


(1)  Ce  ligne  indique  toUjourt  ttn  r«[H>s« 
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au  moyen  âge,  on  s'est  perdu  dans  les  détails,  d'après  Tautorité  de 
quelques  écrivains  obscurs  des  temps  d'ignorance,  au  lieu  de 
rechercher  le  principe  fondamental  de  ces  mêmes  notations.  Nous 
espérons  parvenir  à  des  résultats  plus  satisfaisants  dans  le  onzième 
livre  de  cette  Histoire.  Avant  d'arriver  i  cette  partie  de  notre  tra- 
vail, nous  constatons  ici  que  le  principe  des  notations  orientales  est 
la  représentation,  par  des  signes,  des  mouvements  ascendants  ou 
descendants  des  sons ,  sans  détermination  des  intonatioi^s  de  ces 
sons,  le  ton  de  la  mélodie  chantée  faisant  lui-même  cette  opération; 


•^mtrnm 


,  ^  CHAPITRE  HUITIÈME. 

GONStnÊRATIONS  GÉNÉRALES  SUR  LA  DIVERSITÉ  DE  LITURGIES  ET  DE 
CHANTS  DANS  LEd  ÉGUSES.DB  l'oRIENT.  —  CARACTÈRE  DU  CHRISTIA- 
NISME ORIENTAL  AUX  PREMIERS   SIÈCLES 

Habitués  que  nous  sommes  au  caractère  d'unité  liturgique  de  la 
communion  romaine,  la  diversité  des  liturgies  répandues  en 
Orient  est  pour  nous  un  sujet  d'étonnement.  Si  Ton  a  égard,  pour- 
tant, aux  différences  profondes  d'organisation  et  d'origine  qui  dis- 
tinguent les  populations  asiatiques  et  africaines,  on  comprendra  que 
l'unité  dans  le  culte  n'y  était  pas  possible.  Ajoutons  i  cette  première 
cause  dé  diversité  dans  les  formes  du  culte,  que  le  christianisme^ 
né  en  Asie ,  y  posa  ses  premières  bases ,  et  qu'il  y  eut  longtemps  de 
l'incertitude  au  sujet  de  ces  formes,  chez  les  Ap6tres  aussi  bien  que 
chez  les  néophytes.  Ainsi  que  nous  l'avons  dit  y  il  n'y  eut  d'abord 
que  des  asseipblées  de  chrétiens  nécessairement  secrètes,  pour  les 
soustraire  i  la  persécution ,  et  les  exercices  religieux  y  furent  bor- 
nés, dans  les  premiers  temps ,  au  chant  des  psaumes  sur  des  mélo- 
dies populaires.  Or,  ces  mélodies  étaient,  sans  aucun  doute,  celles  de 
chacun  des  peuples  chez  qui  pénétrait  la  religion  nouvelle  ;  souvent 
même ,  elles  devaient  être  empruntées  au  culte  des  idoles  dont  les 
temples  étaient  encore  debout.  Les  missionnaires  se  montraient  to- 
lérants pour  ces  souvenirs  des  peuples  chez  qui  la  foi  n'était  pas 
encore  affermie ,  et  qui  ne  pouvaient  renoncer  tout  à  coup  à  leurs 
habitudes.  De  nos  jours,  la  même  tolérance  existe  encore  dans  l'Inde, 
dans  la  Polynésie  et  ailleurs» 
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Saivant  une  tradition,  qui  n'est  appuyée  d'aucun  document  his- 
torique,  les  premières  liturgies  seraient  Fœuvre  des  Apôtres.  On  cite 
particulièrement,  comme  un  de  ces  vénérables  monuments,  la  messe 
qui  porte  le  nom  de  Saint-Jacqaes ,  et  Ton  invoque,  en  témoignage 
de  son  authenticité,  une  lettre  écrite  par  Charles  le  Chauve  au 
clergé  de  Ravenne ,  dans  laquelle  il  déclare  avoir  fait  célébrer 
en  sa  présence  l'office  iuivant  la  liturgie  de  Jérusalem^  composée  par 
l'apôtre  saint  Jacques  (1) .  '  Cet  argument  est  de  peu  de  valeur,  le 
prince  carlovingien  ne  pouvant,  avoir,  au  neuvième  siècle,  qu'une 
tradition  vague,  incertaine ,  de  ce  qui  était  supposé  appartenir  au 
premier.  Des  écrivains  ecclésiastiques  considèrent  la  liturgie  attri- 
buée à  .saint  Jacques  comme  celle  dès  Juifs  convertis,  cet  apôtre  ne 
s'étant  jamais  éloigné  de  Jérusalem  et  en  ayant  été  le  premier  évè- 
que  :  ils  pensent  que  son  usage  dans  cette  ville  s'y  est  établi  vers 
l'année  6k  environ,  et  qu'il  n'a  cessé  qu'après  que  Photius,  pa^^ 
triarche  de  Constantinople  et  cause  du  schisme  qui  a  séparé  les 
Églises  grecque  et  latine,  lui  en  eut  substitué  une  autre,  en  884.  En 
avançant  ces  faits,  on  a  oublié  que,  sous  l'empereur  Adrien,  Jérusa- 
lem fut  prise  et  saccagée  dans  Tannée  135  et  que,  tous  les  Juifs  en 
étant  chassés,  il  n'y  resta  que  des  soldats  romains.  Plus  tard,  la 
ville  fut  peu  à  peu  repeuplée  par  des  chrétiens  asiatiques  de  di- 
verses nations  et  par  des  Grecs.  Nous  sommes  donc  obligé  de  ré- 
péter ici  ce  que  nous  avons  déjà  établi,  i  savoir,  qu'il  ne  parait 
pas  y  avoir  de  liturgie  régulièrement  formulée  avant  la  fin  du 
deuxième  siècle,  ou  le  commencement  du  troisième.  Les  mêmes 
motifs  s^opposent  à  ce  qu'on  admette  l'authenticité  d'une  ou  litur- 
gie attribuée  à  saint  Pierre  par  les  Jacobites  syriens,  et  dont  ils 
suivent  le  rite  à  certains  jours.  Enfin,  il  n'est  pas  plus  possible  de 
reconnaître  comme  appartenant  i  l'évangéliste  saint  Marc  la  liturgie 
qui,  dans  l'Église  d'Alexandrie ,  porte  son  nom  :  il  n'y  a  de  certi- 
tade ,  pour  cette  liturgie,  que  sur  un  seul  point,  i  savoir,  qu'elle  fut 
ccHrrigée  et  complétée  par  saint  Cyrille,  au  quatrième  siècle.  Elle  a 
cessé  d'être  en  usage  depuis  le  douzième  et  a  été  remplacée  par  la 
liturgie  melchite  de  Constantinople. 

Les  seules  liturgies  grecques  maintenant  en  usage  dans  les  églises 


U)  tt  P.  Proftper  Giiéranger,  institutions  liturgiques  (Paris,  1853)»  1. 1,  p.  226. 
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décrient ,  sont  celles  de  saint  Jean  Chrysostâme  et  de  saint  Basile  : 
elles  appartiennent  incontestablement  au  quatrième  siècle  et  n^ont 
pas  cessé,  depuis  lors,  d'être  la  règle  pour  le  patriarchat  de  Constan 
tinople  :  depuis  le  douzième  siècle  elles  sont  également  suivies  dans 
ceux  de  Jérusalem;  d'Antioche  et  d'Alexandrie.  La  liturgie  attribuée 
à  saint  Jean  Chrysostûme  contient  la  Messe  et  la  Rubrique  ;  celle  de 
saint  Basile  renferme  les  autres  offices,  mais  non  la  Messe  entière.  On 
voit  qu'elles  se  complètent  Tune  par  l'autre  et  suffisent,  pour  tout  le 
service  divin,  dans  toutes  les  Églises  melchiteset  orthodoxes  de  l'Orient. 
Leur  usage  s'est  même  étendu,  par  la  suite  des  temps,  aux  Églises  schis- 
matiques  de  la  Servie,  de  l'Albanie,  de  la  George  et  de  la  Mingrélie, 
ainsi  qu'à  celles  du  rit  grec  uni  ou  non  uni  de  l'Occident,  de  Rome 
même,  à  Venise,  dans  la  Calabre,  en  Sicile,  en  Hongrie,  dans  la  Po- 
logne et  la  Utbuanie.  Nous  ne  parlons  pas  de  l'Église  grecque  de  Rus- 
sie, qui,  dans  un  autre  volume,  sera  l'objet  d'une  étude  particulière. 
Il  ne  faut  pas  croire  que  l'unité  liturgique  établie  dans  les  églises 
grecques,  depuis  le  douzième  siècle,  ait  nécessairement  entraîné 
l'unité  absolue  du  chant  religieux  :  non-seulement  la  tradition  s^est 
altérée  en  Egypte,  dans  les  églises  grecques  de  la  Syrie  et  dans  les 
monastères  du  mont  Athos;  mais  à  Constantinople ,  dans  cette  mé- 
tropole de  la  chrétienté  orientale,  des  chantres,  parmi  lesquels  on 
remarque  les  deux  Lampadarios  ( Pierre  et  Grégoire),  ont  modifié 
les  anciens  chants,  en  ont  abrégé  plusieurs  et  simplifié  beaucoup 
d'autres.  Ces  altérations  ne  sont  pas  seulement  modernes  :  elles  se 
sont  pratiquées  de  tout  temps:  quelquefois  elles  sont  si  considérables, 
qu'elles  changent  absolument  la  forme  des  phrases  mélodiques. 
Ayant  comparé  les  antiennes,  strophes  et  hymnes  contenues  dans 
quelques  manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (1)  avec 
ceux  que  nous  possédons,  nous  avons  eu  de  fréquentes  difficultés 
d'y  reconnaître  les  mêmes  chants.  Déjà ,  au  treizième  siècle ,  un 
moine  grec  se  plaignait  de  ces  altérations  et  variantes  qui ,  sui- 
vant ses  paroles ,  rendaient  le  même  chant  méconnaissable  d'une 
église  à  une  autre  (2).  Une  seule  chose  est  commune  dans  toutes  les 


(t)  Nous  citerons  parlîculièrement  les  numéros  iGO,  26i»  203  et  263  des  manuscrits  grecs,  qui 
sont  des  Troparia, 

(2)  Bfeletii  monacbi  De  musicd  et  eaniic'u  eeclesim  grmcae,  eum  perpetuis  notU  musieit  ;  ma- 
nuscrits du  collège  de  Jésus,  à  runiversité  de  Cambridge,  n^  212. 
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traditions,  à  savoir,  la  multiplicité  des  ornements  de  la  mélodie; 
mais  les  formes  de  ces  ornements  sont  également  variables.  Dans 
quelques  églises  grecques  de  ^Occident,  en  Servie,  par  exemple, 
Texécution  est  beaucoup  plus  simple. 

Si  nous  portons  maintenant  nos  recherches  vers  les  liturgies 
orientales  des  cultes  séparés  de  TÉglise  grecque  orthodoxe ,  nous 
trouvons  d^abord,  en  Asie,  les  sectes  syriennes  et  les  catholiques  du 
rit  de  saint  Ephrem.  Ainsi  que  nous  Tavons  dit,  ceux-ci  n^ont 
qu^one  liturgie  et  njx  chant  original  dont  nous  avons  fait  con- 
naître la  tonalité.  La  secte  des  JacobileSj  formant  FÉglise  opposée  i 
celle  des  Éphrémoiles ,  suit  Thérésie  d'Eutychès ,  qui  ne  reconnaît 
en  Jésus-Christ  que  la  nature  divine  et,  conséquemment,  n'admet  pas 
reucharistie.La  liturgie  de  cette  secte  n*est  pas  celle  qui  est  connue 
sous  le  nom  de  Tapôtre  saint  Jacques,  comme  le  disent  la  plupart 
des  auteurs  ecclésiastiques,  pai^  une  erreur  bien  singulière ,  car  cela 
impliquerait  une  contradiction.  La  liturgie  que  suivent  les  Jacobites  et 
qui  leur  a  donné  leur  nom,  est  celle  de  Thérésiarque  Jacques  Zenzale , 
évèque  monophysite  d'Édesse  ;  mais  ils  en  oht  beaucoup  d'autres, 
qui  servent  pour  certains  jours.  On  en  compte,  dit-on,  plus  de  trente 
dans  leurs  livres  ;  toutes  ont  été  composées  en  langue  syriaque,  par 
des  hérétiques  monophysites.  Toutes  ces  liturgies  ont  leurs  chants 
particuliers,  dont  la  tonalité  est  la  même  que  celle  du  rite  éphrémotle. 
Ces  Jacobites  sont  sous  la  juridiction  d'un  patriarche  qui  a  son' 
siège  à  Alexandrie  ;  mais  ils  reconnaissent  aussi  l'autorité  d'un  pa- 
triarche syrien ,  suffragant  du  premier,  qui  réside  au  monastère  de 
Saphran,  dans  le  pachalik  de  Diarbekir. 

Les  Jacobites  d'Egypte  reconnaissent  aussi  la  juridiction  du  pa- 
triarche d'Alexandrie;  ils  sont  des  deux  nations  grecque  et  copte. 
Leurs  liturgies  sont  les  mêmes  que  celles  des  Jacobites  syriens,  mais 
les  chants  sont  absolument  différents  chez  les  Grecs  et  chez  les 
Coptes,  non-seulement  par  la  mélodie,  mais  aussi  par  la  tonalité. 
Le  chant  des  Jacobites  grecs  est  celui  de  Cosmasetde  saint  Jean  Damas- 
oène,  postérieur  de  trois  siècles  i  celui  des  liturgies  de  saint  Jean 
Chrysostôme  et  de  saint  Basile.  L'auteur  du  chant  de  l'Église  copte 
est  inconnu,  et  ce  n'est  pas  un  mal  pour  sa  mémoire,  car,  ainsi  que 
nous  l'avons  fait  voir,  rien  n'est  plus  ridicule,  plus  absurde  que  ce 
diant,  où  l'on  ne  peut  reconnaître  de  véritable  tonalité. 

L'Église   abyssinienne,   ou  éthiopienne,   fondée  au   quatrième 
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siècle,  eçt  monophysite  comme  celle  de  Syrie  et  d'Egypte.  Son  évè- 
que  y  bien  qu'il  soit  seul,  a  le  titre  de  métropolitain  :  il  reçoit  son 
institution  du  patriarche  jacobite  d'Alexandrie.  Les  liturgies  coptes 
sont  celles  de  cette  Église  ;  mais  il  n'y  a  aucun  rapport  entre  les  chants 
de  l'une  et  de  l'autre.  Autant  celui  des  Coptes  est  désagréable  et  d'une 
lenteur  assoupissante,  autant  celui  des  Abyssins  a  de  douceur  et  d'onc* 
tion.  Outre  les  liturgies  coptes,  ces  derniers  en  emploient  six  autres, 
en  raison  des  temps  et  des  circonstances  :  ils  leur  donnent  des  noms 
que  rien  n'autorise,  tels  que  ceux  de  liturgies  de  saint  Jean  l'Évangé- 
liste,  de  saint  Mathieu,  de  Notre  Seigneur  Jésus-Christ^  des  saints  Apô- 
tres; ils  en  ont  aussi  de  saint  Épiphane,  de  Jacques  de  Sarug,  de  Gy* 
riaque  et  même  de  Dioscore.  Chacune  de  ces  liturgies  a  son  chant 
spécial.  Elles  sont  toutes  en  langue  éthiopienne. 

Deux  Églises  indépendantes  de  la  secte  des  Jacobites  appartien* 
nent  encore  i  la  Syrie  ;  la  première  est  celle  des  Maronites ,  petit 
peuple  du  Liban  dont  quelques  auteurs  portent  le  total  à 
20y000  âmes,  d'autres  i  200,000.  Les  Druses,  leurs  ennemis  achar- 
nés, en  ont  fait,  en  1860,  un  massacre  dans  lequel,  suivant  un  au- 
teur allemand ,  30,000  personnes  ont  péri  (1]  :  il  parait  y  avoir 
quelque  exagération  dans  ce  calcul.  Adonnés  d'abord  au  monophy- 
sisme,  les  Maronites  ont  abandonné  cette  hérésie  au  douzième  siècle 
et  se  sont  réunis  à  la  communion  romaine.  Leurs  liturgies,  au 
nombre  de  quatorze ,  ont  été  imprimées  à  Rome ,  en  langue  syria- 
que :  les  noms  d'auteurs  qui  leur  sont  donnés  n'ont  rien  d'authen- 
tique. Leur  chant  n'est  celui  d'aucune  autre  Église  syrienne  :  sui- 
vant ce  qui  a  été  dit  dans  le  cinquième  chapitre  de  ce  livre,  d'a- 
près l'assertion  d'Etienne,  patriarche  des  Maronites,  sa  tonalité  se- 
rait arabe  ;  cependant  ce  fait  serait  difficile  à  expliquer,  puisqu'en 
63k y  époque  de  l'invasion  de  la  Syrie  par  les  Arabes,  les  Maro- 
nites se  réfugièrent  dans  le  Liban,  où  ils  sont  encore,  pour  échapper 
à  leur  domination. 

La  dernière  église  de  Syrie  est  celle  des  Nesioriens^  appelés  aussi 
Chaldéens  et  Chrétiens  de  saint  Thomas.  Cette  secte  suit  l'hérésie  de 


(1)  M.  le  docteur  de  Silbernagel,  Ferfassung  und gegenwàriiger  Bestand  sàmenilidier  Kir» 
ehendes  Orients.  Landshut,  1866,  in-S^.  —  Voir  aussi  à  ce  sujet  Constitution  et  situation  pré» 
sente  de  toutes  les  Églises  de  V Orient,  par  le  P.  G.  Gagariu,  dans  les  Études  religieuses,  histo- 
riques et  littéraires,  n'*d*août  1865. 
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Nestorius,  patriarche  de  Constantinople  au  deuxième  siècle,  qui,  ab- 
solument contraire  à  celle  d^Eutycbès ,  ne  reconnaît  en  Jésus-Christ 
que  la  nature  humaine,  au  moment  de  sa  naissance,  disant  qu'en- 
suite,  par  ses  éminentes  vertus,  il  avait  mérité  que  le  verbe  Tunit  i 
lui,  non  par  une  union  hypostatique,  mais  par  simple  adop- 
tion. L'hérésiarque  détruisait  ainsi  tout  le  mystère  de  Tincarnation, 
fondement  de  la  religion  chrétienne.  Les  Nestoriens  furent  autrefois 
en  nombre  très-considérable  en  Asie  ;  aujourd'hui,  leur  secte  est  ré- 
duite à  120,000  Ames  environ.  Une  partie  existe  en  Perse,  près  de 
Mossoul;  le  reste  habite  dans  Tlnde,  sur  la  côte  de  Malabar.  Leur 
langue  est  le  syriaque.  Us  ont  trois  liturgies  ;  la  première  est  celle  de 
Théodore  de  Mopsueste,  promoteur  du  nestorianisme  :  elle  sert  de- 
puis TAvent  jusqu'à  PAques;  la  seconde,  dite  des  douze  Apôtres,  qui 
remplit  tout  Tintervalle  de  PAques  jusqu'à  l'Âvent  ;  la  dernière,  de 
Nestorius,  n'est  en  usage  que  pendant  cinq  jours.  On  n'a  pas  de  ren- 
seignement sur  le  chant  liturgique  des  Nestoriens. 

L'Église  des  Arméniens ,  séparée  des  autres  communions  asiati- 
ques, est  digne  de  beaucoup  d'intérêt  par  la  beauté  de  sa  liturgie , 
ainsi  que  par  l'originalité  de  son  chant.  Un  auteur  ecclésiastique 
de  nos  jours  (1)  l'a  rangée  parmi  les  Églises  infectées  d'Eutychia- 
nisme,  comme  les  Églises  de  la  Syrie  et  de  l'Egypte  :  pour  démon- 
trer son  erreur,  il  suffit  de  rappeler  A  nos  lecteurs  la  liturgie  de 
la  messe  arménienne,  dont  nous  avons  donné  le  sommaire  au 
sixième  chapitre  de  ce  livre ,  où  le  catholicisme  pur  se  montre  avec 
évidence,  sous  des  formes  orientales. 

Les  premiers  siècles  du  christianisme,  en  Orient,  ne  ressemblent 
pas  A  ce  qu'ils  furent  ARomeet  dans  tout  l'Occident  :  la  foi,  le  dévoue- 
ment des  Apôtres  et  des  prosélytes  y  éclatent  avec  enthousiasme  ; 
ils  déploient  une  activité  qui  ne  connaît  pas  la  fatigue,  une  énergie 
que  n'arrête  aucun  des  obstacles  qu'ils  rencontrent  à  chaque 
pas.  C'est  qu'une  vérité  inconnue ,  consolante ,  venait  de  retentir  à 
loreille  des  peuples,  et,  pour  la  première  fois,  leur  avait  fait  battre 
le  coeur  :  tous ,  petits  et  grands ,  tyrans  et  esclaves ,  tous  étaient 
igauz  devant  Dieu  I  l'humanité  venait  d'être  relevée  par  le  sauveur  : 
anx  bons,  fussent-ils  les  plus  humbles ,  le  bonheur  des  élus  dans 


(1)  Le  p.  nom  Protper  Guérangerf  onrngB  cité,  1. 1,  p.  251 . 
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rétemîté  ;  aux  méchants ,  quels  qu'ils  fussent ,  la  réprobation  sans 
fin.  Qu*on  imagine  la  puissance  de  paroles  semblables  répétées  au 
milieu  de  ces  populations  orientales  qui  avaient  été  sacrifiées  sans 
pitié,  depuis  des  milliers  d'années,  par  des  despotes  dont  la  cruauté 
allait  jusqu'à  la  démence  1 

Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  l'ardeur  avec  laquelle  les  prosélytes 
de  l'Asie  vont  écouter  les  prédications  -des  Apôtres  et  se  réunissent 
pour  chanter  des  psaumes  à  la  louange  de  ce  Dieu  qui  leur  est  révélé, 
auquel  ils  doivent  tant  de  consolations  dans  leurs  misères,  et  qui  leur 
promet  de  si  belles  récompenses  étemelles.  Plus  tard,  avec  quelle 
profonde  conviction,  prenant  part  à  la  célébration  des  offices,  ils  en- 
tonnent les  exclamations  fréquentes  et  populaires  du  Kyrie  eley$on 
et  du  SanctuSj  ainsi  que  les  litanies  multipliées  dans  les  anciennes 
liturgies  I  Le  chant  est  la  parole  colorée  par  l'accent  de  la  passion  ; 
or  le  peuple  est  passionné  :  il  faut  qu'il  chante.  C'est  ce  qu'avaient 
compris  ces  hérésiarques  qui,  aux  premiei*s  siècles  du  christia- 
nisme, excitèrent  tant  de  troubles  dans  les  Églises  orientales,  tandis 
que  celles  de  l'Occident  restaient  fermes  et  calmes  dans  leur  foi. 
L'esprit  grec,  qui,  dans  l'antiquité,  s'était  exercé  dans  toutes  les  di- 
rections de  la  philosophie,  s'adonna  à  l'explication  des  dogmes  de 
la  religion  nouvelle,  y  porta  le  goût  des  subtilités  qui  le  distingue 
et  souleva  les  questions  les  plus  épineuses  avec  une  hardiesse  qui  ne 
connut  pas  de  bornes.  Les  peuples  ne  pouvaient  pas  compren- 
dre le  sens  de  ces  questions  délicates  ;  mais  les  novateurs  savaient 
les  y  intéresser  par  des  chants  où  les  opinions  hérétiques  étaient 
formulés  avec  adresse.  C'est  ainsi  que  Bardesane  composa  ses  hymnes 
gnostiques  et  les  embellit  par  des  mélodies  que  la  jeunesse  sy- 
rienne répétait  avec  plaisir  ;  c'est  ainsi  qu'Anus  s'empara  de  l'idée 
de  l'antiphonie  des  psaumes,  pour  y  appliquer  des  chants  contre  le 
dogme  de  la  Trinité  ;  c'est  ainsi,  enfin ,  que  Nestorius,  poète  et  musi- 
cien ,  adaptait  des  mélodies  populaires  à  la  liturgie  dans  laquelle 
il  enlevait  à  Jésus-Christ  la  nature  divine  et  faisait  du  fils  de  Marie 
un  être  simplement  humain,  doué  de  toutes  les  vertus ,  adopté  par 
Dieu  après  sa  mort.  Tel  était  l'entraînement  des  peuples  pour  les 
chants  remplis  de  ces  nouveautés ,  que  saint  Ephrem ,  un  siècle 
après  Bardesane,  ne  trouvait  d'autre  moyen  de  combattre  les  effets 
produits  par  ses  poésies  chantées,  que  de  composer  des  hymnes  or- 
thodoxes et  d'y  appliquer  des  mélodies  conçues  dans  les  mêmes 
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modes.  Saint  Jean  ChrysostAme  aussi  ne  put  détourner  Fenthou* 
siasme  de  la  population  de  Constantinople  pour  les  chants  ariens , 
qu'en  adaptant  Tantiphonie  aux  chants  de  son  Église  et  en  y  ajou- 
tant le  luxe  et  les  pompes  de  TÉglise  grecque;  car  il  savait  que 
Téclat  des  spectacles  est  un  besoin  pour  les  peuples. 

Nul  doute  que  rîmmense  quantité  de  prosélytes  que  firent  les  hé- 
résies orientales,  dans  les  cinq  premiers  siècles,  n'ait  été  le  résultat 
de  la  cause  que  nous  venons  d'indiquer.  On  ne  peut,  en  effet , 
supposer  que  les  peuples  se  soient  passionnés  pour  des  thèses  théo- 
log^ques  qu'ils  ne  pouvaient  comprendre  :  il  n'y  eut  qu'un  simple 
entraînement  de  la  multitude  pour  des  chants  nouveaux.  Toute 
l'histoire  des  peuples  est  contenue  dans  des  choses  de  ce  genre.  En 
vain  les  conciles  frappaient  les  hérésies  d'anathèmes;  les  masses, 
encouragées  par  les  évèques  eux-mêmes,  cédaient  à  la  séduction  des 
chants,  et  ce  qui  prouve  la  puissance  de  cette  séduction  c'est  que  les 
hérésies  vivent  encore  dans  la  Syrie,  en  Egypte,  en  Ethiopie,  dans  la 
Perse,  en' dépit  de  tous  les  efforts  faits  pour  les  étouffer.  Le  mani- 
chéisme même,  bien  qu'il  ne  soit  qu'une  négation  où  les  principes 
du  bien  et  du  mal  s'annihilent  tour  à  tour,  n'avait  d'autre  culte  que 
des  chants  d'invocation  ;  mais  ils  ont  suffi  pour  lui  donner  une  exis- 
tence d'environ  dix  siècles. 


LIVRE  DIXIÈME. 


LE  CBANT  DES  ÉGLISES  D'OCCIDENT. 


CHAPITRE  PREMIER. 

l'apAtRB  SAIHT  PIERRE.  —  LES  PREMIERS  CHRÉTIENS  ROMAINS.  —  LE 
CHANT  DANS  LES  CATACOMBES  DE  ROME.  —  ABSENCE  ABSOLUE  DE 
DOCUMENTS  ICONCERNANT  LA  LITURGIE  ROMAINE  ET  SON  CHANT  DANS 
LES  TROIS  PREMIERS  SIÈCLES.  —  PREMIÈRES  INDICATIONS  AU  QUA- 
TRIÈME SIÈCLE. 

Après  avoir  gouverQé  l'Église  d'Aûtioche  pendant  plusieurs  an^^ 
nées  et  assisté,  en  51,  à  rassemblée  des  apôtres  à  Jérusalem,  con-* 
sidérée  comme  le  premier  concile,  saint  Pierre  se  rendit  à  Rome 
en  5(,  au  début  du  règne   de  Néron.   Certains  historiens  ecclé* 
siastiques  ont  parlé  d'un  premier   voyage  qu'aurait  fait  l'apôtre 
dans*  cette   ville   en   42,    seconde  année   du  règne  de    Claude; 
mais  des  critiques  modernes  ont  démontré,   par  divers  rappro-^ 
chements    historiques,    l'impossibilité    de   cette   excursion.    Quoi 
qu'il  en   soit,  c'est  en    64   que    commencèrent  les  travaux    de 
Pierre  pour  la  conversion  des  Romains  et  la  fondation  de  la  pre-^ 
mière  Église  d'Occident.  Il  dut  y  procéder  avec  beaucoup  de  cir-^ 
conspection,  pour  ne  pas  compromettre,  dès  les  premiers  pas ,  sa 
mission  apostolique,  sous  le  règne  d'un  prince   sanguinaire.  En 
Asie,  le  christianisme  avait  commencé  par  les  classes  les  plus  infi^ 
tnes  des  populations  ;  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  en  fut  de  même  à 
Rome,  Pierre  ayant  choisi ,  pour  y  habiter,  le  quartier  de  Trans- 
Utire,  qui  était  celui  du  bas  peuple.  Pendant  dix  ou  onze  ans,  il 
fit  grand  nombre  de  prosélytes,  qu'il  réunissait  dans  des  lieux  se- 
crets et  auxquels  il  enseignait  à  prier  et  à  chanter  les  psaumes  à  la 
manière  orientale ,  la  seule  qu'il  connût,  pour  l'avoir  apprise  dans 
Ba  jeunesse  en  Judée.  Pierre  et  les  chrétiens  ayant  été  dénoncés  i 
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TempereuT)  Néron  le  fit  arrêter  et  jeter  dans  la  prison  Hamertine 
avec  saint  Paul ,  où  il  fut  détenu  pendant  neuf  mois,  attaché  à  une 
chaîne.  Le  29  juin  65  ou  67,  il  fut  crucifié  la  tète  en  bas  (i).  Beau- 
coup de  dissertations  ont  été  écrites  pour  fixer  le  choix  entre  ces 
deux  années ,  mais  sans  résultat  satisfaisant.  Les  supplices  de  saint 
Pierre  et  de  saint  Paul  furent  le  commencement  de  la  grande  per- 
sécution de  Néron  contre  les  chrétiens  ;  cependant  lui-même,  pour- 
suivi par  la  haine  des  Romains,  périt  dans  la  même  année,  et  les 
convertis  à  la  foi  noavelle  purent  respirer. 

Pendant  la  persécution,  les  chrétiens  avaient  cherché  un  asile 
dans  les  anciennes  carrières  de  sable  qui  se  trouvaient  hors  des 
portes  de  Rome.  Plus  tard ,  voulant  mettre  à  Fabri  des  profana- 
tions les  corps  des  martyrs,  ils  ouvrirent,  sous  la  ville  même, 
des  retraites  mystérieuses  qu'ils  remplirent  de  leurs  tombes,  et 
dont  rétendue  frappe  d'étonnement  ceux  qui  les  visitent,  car 
ces  cimetières,  auxquels  on  a  donné  le  nom  de  Catacombes , 
n'embrassent  pas  moins  que  tout  le  oircuit  de  la  ville  étemelle 
et  s'étendent  même  au  delà  de  son  enceinte.  Que  cette  ville  des 
morts  ait  été  d'abord  l'œuvre  des  habitants  de  la  Rome  païenne, 
au  moins  dans  sa  galerie  supérieure ,  ou  que  les  chrétiens  seuls  en 
aient  creusé  les  quatre  ou  cinq  étages  et  aient  suffi  à  ce  travail  gi- 
gantesque, nous  n'avons  pas  à  examiner  cette  question,  sur  la- 
quelle il  y  a  des  opinions  opposées  ;  nous  nous  bornons  à  constater 
qoe  les  Catacombes  n'ont  pas  été  seulement  destinées  i  contenir  des 
tombeaux  ;  que,  pendant  plusieurs  siècles ,  elle  ont  été  le  refuge 
des  chrétiens  proscrits;  qu'ils  y  ont  b&ti  des  chapelles  pour  leur 
culte,  lesquelles  sont  ornées  de  peintures,  de  sculptures  et  d'autres 
objets  de  décoration.  C'est  dans  ces  chapelles  que  se  réunissaient 
les  chrétiens  pour  prier  et  chanter  les  psaumes  ou  d'autres  mor- 
ceaux liturgiques.  Ces  cimetières  ont  été  découverts  successive- 
ment et  i  des  époques  éloignées  :  récemment  encore,  on  en  a  trouvé 
dont  l'existence  était  ignorée.  La  plus  vaste  des  Catacombes»  et 
la  plus  anciennement  occupée  par  les  chrétiens,  est  celle  de  saint 
Calixte,  dont  les  immenses  souterrains  s'étendent  sous  là  voie  Ap- 
pienne,  vers  l'emplacement  de  l'ancienne  basilique  de  saint  Sébas- 


(1)  Gookiae  citoyen  ronuioi  Mint  Paul  eut  U  léte  tranchée* 
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tien.  Il  est  hors  de  doute  que  c*est  dans  cette  partie  de  la  nécropole 
qoe  se  réfugièrent  les  prosélytes  de  saint  Herre,  pour  y  ensevelir  les 
corps  des  martyrs  et  pour  y  célébrer  les  mystères  de  la  foi  :  ce  qui 
le  démontre,  c'est  la  supériorité  de  style  et  d'exécution  des  œuvres 
d*art  qui  décorent  les  tombeaux  et  les  chapelles  de  ce  cimetière , 
comparées  à  celles  des  autres  Catacombes  appartenant  à  des  époques 
d^une  décadence  plus  prononcée. 

Les  archéologues  et  les  artistes,  auxquels  nous  devons  la  descrip* 
Son  et  la  représentation  des  peintures  et  des  sculptures  qui  décorent 
ces  hypogées,  ont  tous  reconnu  que  les  idées  chrétiennes  y  revêtent 
les  formes  de  l'art  païen,  et  qu'il  y  a  souvent  communauté  entre  ces 
idées  et  celles  du  paganisme  (1),  en  ce  qui  concerne  les  symboles, 
lien  fut  ainsi  jusqu'à  ce  que,  triomphant  après  la  conversion  de 
Tempereor  Constantin,  le  christianisme  occidental  réagit  contre  cet 
art  jusqu'au  onzième  siècle,  où  commença  un  art  chrétien  qui  a  son 
caractère  de  beauté  et  qui  se  perfectionna  par  degrés.  Nous  verrons, 
dans  la  suite  de  ce  livre,  les  mêmes  causes  produire  des  effets  ana- 
logues dans  le  chant  des  églises  d'Occident,  qui,  d'abord  inspiré 
par  le  goût  oriental  et  surchargé  d'ornements ,  opér^  une  réac- 
tion contre  ces  mêmes  formes,  jusqu'à  ne  plus  admettre  les  diffé- 
rences des  longues  et  des  brèves  dans  la  langue  liturgique  et  n'a- 
voir plus  qu^une  seule  espèce  de  durée  pour  tous  les  sons.  Il  est 
manifeste  que,  pour  tous  les  arts,  ce  fut  le  même  esprit,  la 
même  ardeur  mystique  qui,  s'emparant  alors  des  églises  de  l'Occi- 
dent, alla  chercher  des  ressources  contre  les  séductions  humaines 
dans  le  sentiment  du  laid  :  la  seule  différence,  quant  au  chant ,  c'est 
que  la  réaction  se  fit  plus  tard. 

La  recherche  des  origines  et  des  premiers  développements  est,  en 
général,  ce  qui  donne  les  résultats  les  moins  satisfaisants  dans  l'his- 
toire, soit  qu'elle  ait  pour  objet  les  peuples,  les  langues,  les  insti- 
tutions ou  les  asts.  Les  lecteurs  éclairés  n'éprouvent  pas  d'étonne- 
mcnt  lorsqu'ils  voient  les  efforts  de  la  science  et  de  l'érudition 


(l)  a  Bottari,  PiUiire  e  sadture  sagre,  t.  lU,  p.  4.  —  BosteU,  Bonu  Kaiakumhen  und 
*^«  MUrtAuMur,  dans  la  Beschrtibung  der  Stadt  Bom  (Stutlgardl,  ColU  ,  1829)  ,  t.  1, 
h  toMie.  —  M.  le  baron  de  Bomhor,  Kunitblatt,  1728,  n*  9.— Kaoul-Rocbette,  ses  trois 
^Mîref  MMt  UsatUiquitéi  ehrétUmuê,  dans  les  Mémoires  de  VltutUui  royal  de  France,  Aea^ 
^f^det  muriptums  et  Mles^letires,  t.  Xtîlf^passimé 
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n^aboutir,  dans  ces  recherches,  qu*à  Taveu  de  Fimpuissance  ou  à 
des  hypothèses  plus  ou  moins  hasardées,  les  origines  dont  il  s'agit 
appartenant,  la  plupart,  à  des  temps  antéhistoriques;  mais  qu'il 
en  soit  ainsi  de  la  liturgie  et  du  chant  d'une  religion  née  au  sein 
de  la  civilisation  romaine,  à  peine  à  la  distance  de  dix-huit  siècles 
de  Tépoque  actuelle,  on  aura  peine  à  se  le  persuader  ;  cependant  il 
n'est  que  trop  vrai  que  notre  ignorance  est  complète  à  ce  sujet.  Il 
n'existe  aucun  document  d'une  valeur  réelle  concernant  les  premiers 
temps  du  culte  catholique  dans  l'Occident,  sauf  ce  qu'on  sait  des 
persécutions  dont  les  chrétiens  eurent  à  souffrir.  Pas  une  page  au- 
thentique de  l'histoire  de  l'Église  catholique ,  pas  un  paragraphe, 
pas  une  phrase,  ne  nous  instruit  de  ce  que  furent  les  premiers  rites 
et  le  chant  des  chrétiens  occidentaux.  Nous  avons  bien,  dans  les  Actes 
des  Apôtres,  les  paroles  de  saint  Paul  qui  invite  les  chrétiens  à  chanter 
les  psaumes;  nous  avons  la  lettre  de  Pline  le  jeunet  Trajan  sur  les 
chrétiens  de  la  Galathie  et  leur  chant  des  hymnes,  ainsi  que  les  écrits 
des  premiers  Pères  de  l'Église  grecque,  qui  fournissent  des  rensei* 
gnements  utiles  ;  nous  avons  d'ailleurs  les  liturgies  de  cette  Église 
et  celle  de  la  Syrie  commençant  au  troisième  siècle ,  si  nous  n'ad^ 
mettons  pas  comme  authentique  celle  qui  est  attribuée  à  saint  Jac- 
ques ;  nous  avons  môme  des  fragments  d'hymnes  d'un  hérésiarque 
du  deuxième  siècle  (Bardesane),  et  nous  possédons  la  connaissance 
de  la  tonalité  de  leur  chant  ;  mais  tout  cela  appartient  à  l'Orient. 
Quant  à  l'Église  d'Occident,  les  premières  et  vagues  notions  recueil- 
lies sur  sa  liturgie  et  son  chant,  ne  remontent  pas  antérieurement 
au  quatrième  siècle  :  à  vrai  dire,  il  n'y  a  rien  de  certain  pour  le 
chant  de  l'Église  romaine  avant  saint  Grégoire,  c'est^-dire  avant  la 
fin  du  sixième  siècle. 

Quelques  auteurs  ecclésiastiques  (1)  se  sont  appuyés  sur  un  passage 
du  dialogue  intitulé  Philopatris  et  attribué  à  Lucien,  pour  démontrer 
que  les  chrétiens  chantaient  des  prières  pendant  la  nuit  :  «  Après 
«  dix  jours  de  jeûne,  m'ont-ils  dit,  nous  passons  les  nuits  à  chan'» 
«  ter  des  hymnes,  et  nous  faisons   des  rêves  (2).  »  Il  peut  pa- 


(1)  D.  Joao.  Booa»  De  dhind ptalmodia,  cap.  I,  §  m.  — Hart.  Gerberti,  De  eantu  et  mu* 
iiea  sacra,  1. 1,  cap.  I,  p.  21.  —  D.  Prosp.  Guéranger,  Insiitutiofu  liturgiques,  t.  I,  chap.  IV| 
p.  53. 

(2)  "^eyov  Y«Pi  *HXiovc  Scka  jvttot  8ia|itvoû|itv  xal  M  «cftV¥!^Uv<  0|av(^(«c  iuftyp^ 
nvoûvTic  èvcipioTto|A(v  Ta  TotaÛTa. 
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raltre  assez  étrange  qu^on  aille  chercher  un  pareil  témoignage 
dans  un  écrit  où  le  dogme  de  la  Trinité  est  tourné  en  ridicule  et 
attaqué  en  des  termes  assez  semblables  à  ceux  dont  se  serviront  plus 
tard  Arius  et  son  maître  Paul  de  Samosate.  Il  faut  remarquer  d'a- 
bord que,  dans  ce  morceau,  il  s'agit  des  chrétiens  de  TOrient,  comme 
Tindiquent  tous  les  détails,  et  que,  pour  ceux-ci,  la  citation  est  inutile 
en  présence  des  Actes  des  Apôtres.  En  second  lieu  on  sait  aujourd'hui 
que  Philopalris  n*est  pas  de  Fauteur  des  Dialogues  des  morts j  mais 
d'un  autre  Lucien,  qui  vécut  un  peu  plus  tard,  sous  le  règne  de  l'em- 
pereur Julien.  Le  vrai  Lucien  de  Samosate,  ce  Grec  sceptique  et  spiri- 
tael ,  a  parlé  aussi  des  chrétiens  dans  son  dialogue  de  la  mort  du 
philosophe  cynique  Peregrinus  Protasus  ;  mais  il  en  fait  une  troupe 
de  fanatiques  dont  il  dit  :  «  Ces  malheureux  croient  qu'ils  sont  im- 

«  mortels  et  qu'ils  auront  une  deuxième  vie Leur  premier  lé- 

«  gislateur  leur  a  persuadé  qu'ils  vivront  éternellement  (1) .  »  Ce 
n'est  pas  à  de  telles  sources  qu'il  faut  aller  chercher  des  témoignages 
en  faveur  du  christianisme. 

Il  est  nécessaire  de  prévenir  ici  certaines  objections  qui  pour- 
raient se  produire  contre  ce  que  nous  avons  dit  de  l'abseiu^e  de  do- 
cuments concernant  la  liturgie  et  le  chant  de  l'Église  d'Occident 
jusqu'au  quatrième  siècle.  On  nous  opposera  peut-être  les  Constilu- 
lions  apostoliqws  (2),  recueil  liturgique  dans  lequel  il  est  parlé  des 
heures  canoniales,  tierce,  sexte,  noue,  vêpres  et  matines.  Ces  Cons- 
titutions ont  été  attribuées  en  partie  au  pape  Clément  V\  troisième 
successeur  de  saint  Pierre  ;  cependant,  déjà  au  temps  de  saint  Jé- 
rôme, vers  la  fin  du  quatrième  siècle,  elles  étaient  reconnues  apo- 
cryphes; on  les  considère  aujourd'hui  comme  ayant  été  écrites  vers 
la  fin  du  troisième  siècle  et  ne  concernant  que  les  églises  d'Orient.  On 
n'y  trouve  d'ailleurs  pas  un  mot  qui  ait  rapport  au  chant^  à  sa  tonalité, 
àses  formes^  ni  à  son  caractère.  On  voit  que  l'objection  serait  de  peu  de 
valeur.  11  en  serait  de  même  si  l'on  nous  opposait  des  passages  où  Ter- 
tolien  parle  des  heures  canoniales,  dans  ses  commentaires  sur  les  Actes 
des  Apôtres,  écrits  dans  les  premières  années  du  troisième  siècle  ;  car 

(1)  llciceixaat  YOip  oOtoCic  ol  xaxodaipLOvec  t6  piiv  d>ov  à9avaT0i  fffCffOai  xotl  piwcrccrOai 
^ôv  iil  xpévo¥...  imiTaSk  6  vo|&oOén};  t  npÛTo;  cnctcrcv  avroi»;  &;  &5(Xf  oi  icivtc;  ctcv  àXXi^- 
i*v,elc. 

(2)  Foires  ëeri  apottoliei,  iive  SS.  PP.  qui  temporibui  apostoUcis  floruerunt  opéra  édita  et 
aoiteJitm^eurttCotelier.  Paris,  1672,  2  vol.  in-fol. 

■KT.  Bl  Là  BDtlQOB.   —  T.   IT.  t^ 
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il  n'y  est  pas  plus  parlé  de  Tobjet  qui  nous  occupe,  que  dans  les  Cons- 
titutions apostoliques.  Nous  ne  mettons  pas  en  doute  Fexistence  d'une 
liturgie  chez  les  chrétiens  occidentaux  des  trois  premiers  siècles  : 
ce  que  nous  affirmons,  c'est  que  nous  n'en  connaissons  rien  et  que 
notre  ignorance  est  complète  quant  à  la  place  qu'y  occupait  le  chant. 
Ce  phénomène  parait  inexplicable. 

Le  premier  document  qui  nous  fournit  un  renseignement  certain 
sur  l'usage  habituel  du  chant  des  psaumes  pendant  le  jour  et  la 
nuit,  dans  toutes  les  églises  de  l'Occident ,  est  un  décret  du  pape 
Damase ,  élu  en  366  ;  on  y  lit  ce  passage  :  ut  psalmi  diu  noctuque 
eanerentur  per  omnes  ecclenas.  Un  peu  plus  tard  nous  trouvons  ce 
paragraphe  si  connu  et  si  important  des  confessions  de  saint  Au- 
gustin : 

c(  Combien  versai-je  de  pleurs  par  la  violente  émotion  que  je  res- 
sentais lorsque  j'entendais  dans  votre  église  chanter  des  hymnes 
et  des  cantiques  à  votre  louange  !  En  même  temps  que  ces  sons  si 
doux  et  si  agréables  frappaient  mes  oreilles,  votre  vérité  s'insinuait 

par  eux  dans  mon  cœur Il  n'y  avait  pas  longtemps  que  cette 

coutume  qui  console  et  qui  élève  les  esprits  à  Dieu  était  en  usage, 
dans  l'église  de  Hilan,  où  les  fidèles  la  pratiquaient  avec  grande 
affection ,  et  joignaient  leurs  cœurs  à  leurs  voix  dans  ces  saints 
cantiques.  Car  un  an  seulement  auparavant,  ou  un  peu  plus, 
l'impératrice  Justine,  mère  du  jeune  empereur  Yalentinien, 
étant  tombée  dans  l'hérésie  des  Ariens ,  et  persécutant  votre  ser- 
viteur Ambroise,  tout  le  peuple  plein  de  zèle  résolut  de  mourir 
avec  son  évèque  ;  il  passait  pour  ce  sujet  les  nuits  entières  à  l'é- 
glise  Ce  fut  en  cette  circonstance  que,  pour  empêcher  que  le 

peuple  s'ennuyât  d'un  travail  si  long  et  si  pénible,  il  fut  ordonné 
qu'on  chanterait  des  hymnes  et  des  psaumes  selon  l'usage  de 
l'Église  d'Orient.  Depuis  ce  jour,  la  même  coutume  continue  de 
s'observer,  non-seulement  dans  l'église  de  Hilan,  mais  dans  plu- 
«  sieurs  autres,  et  même  dans  presque  toutes  les  églises  du  monde, 
a  qui  ont  voulu  imiter  une  si  sainte  action  (1).  i» 

Le  chant  des  hymnes  et  des  psaumes,  suivant  l'usage  de  l'É- 
glise d'Orient,  est  celui  qui  s'était  introduit  dans  le  rit  grec  de 


(t)  Li?r«  IX,  chap.  6  et  7. 
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Constantinople,  sous  le  pontificat  de  saint  Jean  Chrysostôme,  c'est-à* 
dire  le  chant  alternatif  ou  antiplional  :  il  est  donc  certain,  d  après 
les  paroles  de  saint  Augustin,  que  ce  fut  par  Téglise  de  Milan  qu'il 
se  répandit  en  Europe,  dans  la  seconde  moitié  du  quatrième  siècle, 
et  qu'il  s'étendit  aux  autres  églises.  Dominique  Manni,  dans  un 
opuscule  sur  la  discipline  de  Vancien  chant  ecclésiastique  (1),  rap- 
porte, d'après  une  biographie  manuscrite  de  saint  Zénobi,  évè- 
que  de  Florence  au  cinquième  siècle,  un  passage  duquel  il  résulte 
que  cette  manière  de  chanter  les  psaumes ,  les  hymnes  et  les  can- 
tiques, était  alors  établie  dans  cette  ville  et  que  non-seulement  les 
clercs  et  le  peuple  masculin,  mais  les  femmes  et  les  enfants  y 
prenaient  part  (2).  A  cette  époque,  les  renseignements  se  multi- 
plient; mais  dans  toutes  les  citations  qu'on  en  pourrait  faire^  il  ne 
serait  question  que  de  psaumes,  d'hymnes  et  de  cantiques,  et  pas 
une  phrase  n'indiquerait  les  chants  de  la  messe,  à  savoir  les  in-> 
trolts,  graduels,  répons,  antiennes,  offertoires,  communions,  et  autres 
chants  spéciaux  des  offices  du  jour  et  de  la  nuit. 

Ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir  dans  le  livre  précédent,  le  chant 
alternatif  exécuté  par  les  chantres  du  chœur,  divisés  en  deux  grou- 
pes, avait  été  imaginé  dans  les  églises  d'Orient;  les  paroles  de 
saint  Augustin,  qui  viennent  d'être  rapportées,  prouvent,  en  effet, 
que  ce  fut  à  l'imitation  de  l'Orient  que  saint  Ambroise  établit  l'u- 
sage de  ce  chant  dans  l'église  de  Milan.  Suivant  Isidore  de  Séville, 
qui  vivait  au  sixième  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  septième, 
ce  ne  fut  pas  seulement  la  méthode  du  chant  antiphonal  qui  fut 
empruntée  à  l'Église  grecque,  mais  les  antiennes  mêmes,  dont  la 
composition  lui  appartenait  :  Les  antiennes^  dit-il,  furent  originaire- 
ment  composiea  par  tes  Grecs  pour  être  exiculies  alternativement  par 
deux  chœurs  (3).  Le  fait  est  exact  ;  cependant  ce  nom  de  Grecs  a  été 
la  cause  d'ane  méprise  singulière  où  sont  tombés  la  plupart  des 
écrivains  qui  ont  traité  des  origines  du  plain-chant  romain  ou  gré- 
gorien [k)  ;  ils  se  sont  persuadé  que  les  Grecs  dont  il  s'agit  étaient 


(1)  Deiia  disciplina  del  eanto  ecelesiattieo,  Florence,  1756,  în-8*. 

(2)  Bjrmni,  piaimi  et  eantica  tam  a  eleris,  quam  a  devoto  populo  decantantur;  qtdn  etiam 
mli^resalque  pueri  eantilena  eius  immensa  bénéficia  recensent  es  ^  etc. 

(I)  Antiphonas  Gneci  primom  composuerant ,   duobus  choris  alternatim  concinentibus , 
qnaûdvoScnphim.  (De  offic.  eccles.,  lib.  I,  c.  7.)  ^ 

(4)  Pour  ne  pas  multiplier  les  citations,  nous  ne  mentionnerons  que  deux  ouvrages  qui  jouissent, 

9. 
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les  Hellènes  des  beaux  temps  de  la  Grèce,  les  contemporains  de  Pé- 
riclès,  et  que  les  chants  introduits  par  saint  Grégoire  dans  son  Anti- 
phonaire  étaient  ceux  qui,  dit-on,  excitaient  lenthousiasme  de  la 
foule  aux  jeux  olympiques.  L'histoire  de  la  musique  est  remplie  de 
préjugés  semblables  et  de  ces  fausses  traditions. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

LE  CHANT   AMBROSIEN.    —  IL   EST   LE  PLUS    ANCIEN   nONT    LA  TBADITION 

'  s'est  MAINTENUE. 

L'opinion  de  la  plupart  des  écrivains  ecclésiastiques  est  que  la 
plus  ancienne  liturgie  de  TOccident,  après  celle  de  Rome,  est  la  li- 
turgie de  Milan,  dite  ambrosienne.  Pour  le  premier  point,  on  sait 
que  c'est  à  Rome  que  saint  Pierre  remplit  sa  mission,  après  avoir 
abandonné  le  siège  épiscopal  d'Antioche,  et  que  les  premiers  chré- 
tiens occidentaux  furent  des  Romains.  Cependant,  suivant  une  an- 
cienne tradition,  saint  Barnabe,  apôtre  aussi,  aurait  établi  l'ordre 
de  la  messe  à  Milan  et  saint  Miroclès ,  évèque  de  cette  église ,  y 
aurait  réglé  la  psalmodie  (1  ).  Il  n'y  a  pas  de  difficulté,  quant  au  chant 
des  psaumes,  car  toute  liturgie  chrétienne  a  commencé  par  là  :  mais 
l'antiquité  attribuée  à  la  messe  du  rit  ambrosien  laisse  plus  d'incer- 
titude. Les  exhortations  adressées  aux  fidèles,  dans  les  Actes  des 
Apôtres,  se  bornent  à  les  faire  s'abstenir  du  mal,  pratiquer  de  bonnes 
œuvres,  prier  et  chanter  les  louanges  du  Seigneur.  Il  est  vrai 
que  les  théologiens  et  les  historiens  de  l'Église  expliquent  cette 
difficulté  en  disant  que  la  tradition  seule  du  sacrifice  de  la  messe 


en  France  de  beaucoup  d'autorité.  Le  premier  est  le  Traité  historuiue  ei pratique  sur  le  chant 
ecclésiastique,  de  Tabbé  Lebeuf  ( Paris,  1741  ).  Oa  y  lit,  page  30  :  «  Il  (  S.  Grégoire)  choi- 
«  sit  ce  qui  lui  plut  davantage  dans  toutes  ces  modulations  :  11  en  lit  un  recueil  qu'on  ap|ielle 
«  Jntipfionarium  centonem.  Le  fond  de  ces  chants  était  Tancien  chant  des  Grecs  ;  il  roulait  sur 
«  leurs  principes.  « 

L'autre  ouvrage,  Institutions  liturgiques ,  par  D.  Guéranger,  a  uu  chapitre  spécial  sur  ce 
sujet,  t.  I,  cbap.  vu,  où  il  est  dit  (  p.  170)  :  «  Mous  devons  seulement  rappeler  en  passant 
ft  au  lecteur  que  tous  les  hommes  doctes  qui  ont  traité  des  origines  de  la  musique  ont  re- 
«  connu  dans  le  chant  ecclésiastique  ou  grégorien,  les  rares  et  précieux  débris  de  cette  antique 
«  musique  des  Grecs,  dont  on  raconte  tant  de  Qierveilles.  « 

(1)  Joan.  Visconti,  De  ritibus  Missm,  lib.  II,  cap.  13. 
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existait  jusqu'au  cinquième  siècle,  et  qu'alors  seulement  furent  écrites 
les  liturgies  connues  sous  les  noms  de  saint  Jacques,  de  saint  Basile 
et  de  saint  Jean  Chrysostôme  (1). 

La  tradition  de  Rome,  pour  la  psalmodie,  nous  parait  devoir  être 
considérée  comme  la  plus  authentique  et  la  meilleure ,  parce  que 
saint  Pierre  était  juif,  homme  du  peuple ,  et  qu'il  devait  avoir  ap- 
pris, dès  son.  enfance,  le  chant  des  psaumes,  conformément  à  la  tra- 
dition du  temple  de  Jérusalem.  On  verra  plus  loin  comment  elle 
s'est  modifiée  daus  la  succession  des  siècles.  Pour  le  reste  de  la 
liturgie,  le  rite  amhrosien  a,  de  toute  évidence,  mieux  conservé  que 
le  romain  le  caractère  de  son  origine  orientale*  ainsi  que  le  démon- 
treront certains  rapprochements  que  nous  allons  faire.  Commençons 
cette  recherche  par  la  liturgie  de  la  messe,  sans  entrer  toutefois 
dans  une  exposition  minutieuse  que  ne  comporte  pas  notre  livre  ; 
car  nous  faisons  l'histoire  de  la  musique  et  nous  ne  traitons  des 
formes  de  l'office  que  dans  leur  rapport  avec  le  chant.  En  premier 
lieu,  nous  remarquons  que  le  Kyrie  eleison  est  précédé  par  le  Gloria 
in  excelsiSj  au  lieu  d'en  être  suivi  ;  et  en  cela  le  rit  amhrosien  est  con- 
forme à  la  messe  grecque  de  saint  Basile.  Comme  dans  cette  messe, 
où  le  peuple  faisait  l'offrande  du  pain  et  du  vin,  le  rite  amhrosien 
a  conservé  cet  usage.  A  Milan,  dans  les  fêtes  solennelles,  des  vieil- 
lards, hommes  et  femmes ,  vêtus  de  costumes  d'ancienne  forme ,  re- 
présentent le  peuple  et  font  cette  offrande  pendant  le  répons  de  l'of- 
fertoire. Le  reste  de  la  messe,  sauf  certains  détails  particuliers  de 
peu  d'importance,  est  assez  semblable  à  la  messe  romaine,  jusqu'à 
lantienne  de  la  communion,  qui,  ainsi  que  dans  la  messe  grecque  de 
saint  Jean  Chrysostôme,  n'est  pas  suivi  de  VAgnus  Dei. 

Les  vêpres  solennelles  ont  aussi  quelques  différences  assez  con- 
sidérables avec  celles  du  rit  romain  :  elles  sont  à  peu  près  conformes 
i  celles  de  la  liturgie  de  saint  Basile.  Au  lieu  des  cinq  psaumes 
avec  leurs  antiennes  qui  sont  dans  l'office  romain  ,  on  trouve  dans 
le  rite  amhrosien,  d'abord  un  grand  répons  avec  le  verset,  puis 
une  antienne  suivie  de  l'hymne  du  jour.  Après  l'hymne  vient  un 
répons  dont  le  titre  est  Responsorium  super  hymnum.  Deux  psaumes 
seulement  précèdent  le  Magnipealy  qui  n'existe  pas  dans  la  liturgie  de 


(I)  Le  p.  Le  Braa,  - Dissertatio/fs  historiques  et  dogmatiques  sur  les  liturgies  de  toutes  les 
f^l'ses{td,  de  Liège,  1778),  t.  m,  première  dissert.,  p.  11. 
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saint  Basile.  Les  psaumes  et  le  Magnificat  sont  suivis  chacun  d  une 
antienne  (i). 

Quelle  a  été  la  part  de  saint  Ambroise  dans  la  liturgie  qui  porte 
son  nom?  Nul  ne  peut  le  dire  avec  certitude.  Il  est  hors  de  doute  qu'il 
en  existait  une  dans  Téglise  de  Milan  avant  son  épiscopat;  mais  on 
n'en  peut  signaler  qu'une  partie,  d'après  les  indications  de  Walafride 
Strabon ,  bénédictin  du  neuvième  siècle ,  qui  écrivait  vers  840.  Saint 
Ambroise  mit  en  ordre ,  dit  ce  moine ,  les  messes  et  autres  offices  de 
son  église  restés  en  usage  (2) ,  composa  beaucoup  de  préfaces  (3)  ainsi 
qu'un  grand  nombre  d'hymnes  (&-].  Tout  le  monde  sait  que  le  Te 
Deum ,  hymne  célèbre  en  prose,  lui  est  géné]*alement  attribué ,  quoi- 
qu'on lui  ait  aussi  donné  comme  auteurs  saint  Hilaire,  évèque  de  Poi- 
tiers, saint  Augustin,  saint  Abundius,  évèque  de  Como  au  cinquième 
siècle,  saint  Sisebut,  moine  de  la  même  époque,  et  saint  Nicat,  évèque 
de  Trêves,  au  sixième  siècle.  Les  motifs  allégués  en  faveur  de  ces 
opinions  n'ont  rien  d'assez  concluant  pour  décider  la  question.  Un 
habile  critique  (5)  a  fait  voir  qu'en  dépit  de  tous  les  efforts ,  l'auteur 
du  beau  cantique  Te  Deum  reste  inconnu.  Un  hymne  grec  des  ma- 
tines, appartenant  aux  temps  les  plus  anciens  et  cité  par  Usserius, 
dans  sa  dissertation  sur  les  Symboles ,  a  paru  à  ce  critique  la  source 
du  cantique  latin  (6).  V Introït  de  la  messe  grecque  de  saint  Denys 
l'Aréopagite  et  plusieui's  pièces  de  YOktoéchos  ont  aussi  des  rapports 
frappants  avec  le  Te  Deum.  Ce  qui  est  essentiellement  caracléris-- 
tique  dans  ce  chant,  ce  sont  les  mutations  de  tons,  qui  n'appartien- 
nent qu'au  chant  grec,  comme  nous  l'avons  fait  voir  au  neuvième 
livre  de  cette  Hbtoire ,  et  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  les  tons 
mixtes  du  plain-chant  grégorien.  Quoi  qu'il  en  soit  de  l'origine  du 
cantique  attribué  à  saint  Ambroise ,  il  est  hors  de  doute  que  ce  chant 
célèbre  est  antérieur  au  cinquième  siècle,  puisqu'il  est  déjà  cité  dans 


(1)  Pâalterium,  cantica  et  hymni  ritu  Ambrot,,  p.  353. 

(2)  Affibrosius  quoqfue,  Mediolanensis  episcopus,  Um  miss»  quant  csteronim  disposîtiooeiu 
officiorum  suas  eoclesia:  et  afiU  Liguribus  ordluavit  que  et  us<|ue  hodie  iu  Mediolaueasi  teueu« 
tur  ecclesia.  IValafr,  Strah,,  de  officiU  divinu,  etc.,  cap.  22. 

(3)  Ihid,,  cap.  23. 

(4)  Porro  hymni  metrici  ac  rhythmici  in  Ambrosianis  officiU  dicuntur,  qiios  etiam  aliqui 
in  missarum  solemniis,  propter  cumpunctionis  gratiam  qua  ex  diiloedine  concinua  augetur, 
interdum  assumere  consueverunt.  Ibid.f  cap.  25. 

(5)  Herm.  Adalb.  Daniel,  T/tesaurus  hymnologicut,  t.  II,  p.  278-209. 

(6)  lùid.,  p.  281). 
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le  onzième  chapitre  de  la  règle  de  saint  Benoit,  où  il  est  dit  :  Après 
le  gualriime  répons  l'abbi  commence  le  Te  Deum  (1).  Les  hymnes  de 
saint  Ambroise,  encore  en  usage  dans  Téglise  de  Milan,  sont  :  ASlerne 
rerumcondilor;  Deus  Creator  omnium;  Veniy  Redemptor  omnium  ;  Splen- 
dor  Paternes  glorix;  Consors  palerni  luminis;  0  Lux  beata  Trinitas. 
Quelques-unes  de  ces  hymnes  sont  d'une  grande  beauté. 

L'opinion  la  plus  répandue  concernant  la  tonalité  réglée  par  saint 
Âmbroise  pour  les  chants  de  son  église  est  qu'elle  fut  renfermée 
d'abord  dans  quatre  tons  seulement ,  qu'on  a  désignés  plus  tard  par 
le  nom  d^ authentiques  (2).  Ces  tons  étaient  formés  de  quatre  espèces 
de  quintes ,  dont  la  première  avait  un  demi-ton  entre  la  deuxième  et 
la  troisième  note  ;  la  deuxième  espèce  de  quinte  avait  le  demi-ton 
entre  la  première  et  la  deuxième  note  ;  le  demi-ton  était  placé,  dans 
la  troisièaie  quinte,  entre  la  quatrième  et  la  cinquième  note;  enfin, 
dans  la  quatrième  quinte,  ce  même  demi-ton  se  trouvait  entre  la  troi- 
sième note  et  la  quatrième.  Les  exemples  suivants  représentent  ces 
quatre  espèces  de  quintes  :  dans  ces  exemples ,  la  noire  est  la  note 
inférieure  des  intervalles  de  demi-ton. 

f*  espèce  de  quinte.       2*  idem.  3*  idem.  4*  idem. 
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De  ces  espèces  de  xjuintes  résultaient  nécessairement  quatre  espèces 
d'octaves,  lorsque  les  chants  sortaient  des  limites  des  cinq  notes,  comme 
on  en  verra  tout  à  l'heure  des  exemples  pris  dans  les  chants  ambro- 
siens.  On  retrouve  dans  ce  système  une  partie  d'un  ancien  mode  de 
tonalité  des  Grecs ,  dont  on  a  donné  l'explication  dans  le  troisième  vo- 
lume de  cette  Histoire  de  la  musique.  On  voit  dans  les  exemples  sui- 
vants les  quatre  espèces  d'octaves  formées  de  ces  différentes  quintes. 


(t)  Rost  ^uartum  Mespotuorium  ineipit  jébbas  Tb  Dbvii  laudamus. 

(2)  Aticuoe  autorité  contemporaÎDe  n'établit  l'exactitude  de  ce  fait  :  la  plus  ancienne  men- 
tion d'une  première  invention  de  quatre  modes  eit  faite  par  Marchetto  de  Padoue,  qui ,  dans 
le  treiiîàiie  siècle ,  n  produit  deux  traités  importants  de  musique.  \\  ne  nomme  pas  saint  Am- 
broise, mais  il  dit  que  quatre  modes ,  tropes  ou  tous  furent  d'abord  inventés ,  à  savoir  ley>ro- 
'<u,  le  deuierus,  le  tritus  et  le  tetartiu  :  modi ,  tropi  sive  ton!  fueruut  primitus  adinventi , 
Kîlicel  protusy  deuterus ,  tritus  et  tetartus  {Lueidarium  musicm  planm.  Tract.  XI,  c.  II). 
Aventiaus  dit  aussi  :  Veteres  ecclesiasiici  liahuere  solum  quatuor  modos,  (Musicae  rudimenta  , 
e.  X.) 
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Dans  ces  octaves  se  trouvent  les  deux  demi- tons  de  la  gamme ,  les- 
quels changent  de  place  dans  chacune  ^  de  même  que  le  demi-ton 
isolé  dans  les  variétés  de  quintes. 
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V*  espèce  d'octaye. 


3«  idem. 
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Telle  fut  dès  le  quatrième  siècle  la  constitution  des  quatre  tons 
primitifs  du  chant  de  TÉglise  occidentale.  Nous  tirons  du  chant  am- 
brosien  quatre  antiennes  courtes,  dont  chacune  répond  à  un  de  ces 
tons.  Les  chants  ne  sont  pas  mesurés  dans  les  livres  du  rit  ambrosien; 
toutefois,  nous  les  divisons  ici  par  mesures  régulières,  dans  un  but 
qui  sera  expliqué  plus  loin. 

ANTIENlfE  DU  TON  DE  LA   PREMIÈRE  ESPÈCE   d'oCTAVK. 
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ANTIENNE   DU  TON  DE  LA   DEUXIÈME  ESPÈCE  d' OCTAVE. 
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(I)  Cette  antienne  est  peut-être  un  des  meilleurs  arguments  en  faveur  de  l'opinion  qui  attri- 
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ANTIENNE  DU  TON  DE  LA  TROISIÈME   OCTAVE. 
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ANTIENNE  DU  TON  DE  LA   QUATRIÈME   OCTAVE. 
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Les  antiennes  qu'on  vient  de  voir  donnent  lieu  à  plusieurs  obser- 
vations qui  ont  de  Timportance  :  la  première  est  qu'elles  occupent 
toute  retendue  de  leur  octave  et  n'en  franchissent  pas  les  limites  ; 
nous  en  pouvons  tirer  la  conséquence  qu'elles  sont  postérieures  au 
temps  de  saint  Ambroise  et  qu'elles  appartiennent  à  une  époque  où 
l'influence  des  traditions  grecques  avait  cessé  de  se  faire  sentir  dans 
le  chant  de  l'église  de  Milan.  Nous  avons  démontré,  en  effet,  dans  le 
deuxième  chapitre  du  neuvième  livre  de  cette  Histoire ,  que  le  chant 
grec  a  de  fréquentes  mutations  de  tons;  or,  on  voit  des  exemples  de 
ces  mutations  dans  les  mélodies  les  plus  anciennes  du  chant  ambro- 


bw  h  saint  Ambroise  et  à  saint  Augustin  la  composition  du  Te  Deum.  Nul  doute  sur  Tantiquité 
éteeUt  pièce  y  dont  les  paroles  disent  :  le  prêtre  Àmbro'ue  baptisa  Augustin  ,  et  tous  deux 
tniotuikremt  le  chant  NOUS  TB  LOUONS ,  8BIGNBUB.  Il  est  remarquable  que  la  mélodie  de  ces 
denières  paroles  est  précisément  Tintonation  du  Te  Deum,  (Voir  le  livre  de  Gafori  intitulé  : 
MIatiee  utrUtsque  eantus  practiea,  lib.  1,  c.  10. 

(I]  Cette  antienne ,  de  Toffice  de  saint  Biaise,  étèque  et  martyr  de  Sageste,  dans  l'Asie 
MincBre»  est  tiice  de  VOktoéchos,  On  ne  la  trouve  pas  dans  Tantiphonaire  romain. 
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sieD  ;  elles  y  sont  accompagnées  de  longs  passages  vocalises  sur  une 
seule  syllabe ,  lesquels  rappellent  les  formes  du  chant  grec ,  où  se 
trouvent  aussi  de  longues  suites  de  notes ,  plus  ou  moins  rapides  y  sur 
une  voyelle  et  qui  font  entendre  des  effets  tels  que  ceux-ci  i  Kyyy 
ri  i  i  %  i  i  i  i  i  e,  Ky  y  yrie  eeeeeeeeee,o\i  splachno  oo  o  o  o  o 
0  0  0  0.  Dans  l'état  actuel  du  chant  ambrosien,  les  notes  rapides  d'or- 
nement, les  groupes I  trilles,  appogiatures  simples  ou  doubles,  en 
ont  disparu  ;  mais  Torigine  orientale  de  ceux  qui  sont  anciens  n'en 
est  pas  moins  démontrée  par  les  mutations  de  tons  et  par  les  longs 
passages  vocalises  dont  nous  venons  de  parler.  Nous  croyons  devoir 
donner  un  exemple  de  ces  choses  caractéristiques,  dans  le  long  ré- 
pons Omnes  vos,  de  l'office  de  la  semaine  sainte ,  lequel  n'existe  pas 
dans  la  liturgie  romaine.  Le  chant  de  ce  répons  commence  dans  le 
ton  de  la  première  espèce  d'octave  et  y  reste  jusqu'à  la  cadence  Dicit 
DominuSf  en  ayant  bien  fait  entendre  la  dominante,  qui  est  la  cin- 
quième note.  Le  reste,  jusqu'au  verset,  ne  sort  pas  des  limites  du 
ton,  mais  ce  ton  y  est  moins  caractérisé,  parce  que  la  note  dominante 
n'est  plus  la  cinquième.  Au  verset.  Sic  una  hora,  le  ton  change  et 
devient  celui  de  la  seconde  espèce  d'octave ,  avec  un  retour  momen- 
tané à  celui  dé  la  première  ;  puis  le  chant  rentre  immédiatemeirt 
dans  le  ton  de  la  seconde  octave  et  se  termine  à  la  quarte  de  la 
tonique  du  premier  ton ,  ce  qui  est  encore  un  des  caractères  des 
chants  orientaux;  car  ils  finissent  rarement  par  la  finale  du  ton. 
On  reconnaît  aussi  une  des  particularités  de  ces  chants  dans  les  ré- 
pétitions de  la  même  forme  sur  les  mots  appropinquavit  enim  ;  les 
chants  grecs ,  syriens  et  éthiopiens  sont  remplis  de  passages  de  ce 
genre.  Voici  le  chant  du  répons  ambrosien  :  nous  le  donnons  tel 
qu'il  est  ;  mais  nous  ferons  voir  que  le  sentiment  de  la  mesure  s'y 
trouve. 

RÉPONS  DE  l'oFHCE  DE  LA    SEMAINE  SAINTE. 
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La  deuxième  observation  relative  aux  antiennes  ambrosiennes, 
qu*on  a  vues  précédemment,  a  pour  objet  la  mesure  et  le  rhyfhme 
du  chant ,  particulièrement  dans  les  deux  premiers.  On  chercherait 
en  vain  cette  mesure  et  ce  rhythme  dans  le  chant  grégorien,  dont 
le  troisième  chapitre  de  ce  livre  contiendra  l'histoire ,  à  Texception 
des  hymnes  et  des  séquences.  Ce  fut  encore  de  TOrient  que  saint 
Antoine  tira  cette  cadence  mesurée  et  rtiythmique  des  chants  de  sa 
liturgie  ;  car  nous  avons  démontré  que  toutes  les  mélodies  des  églises 
grecque,  syrienne,  éthiopienne,  arménienne,  sont  mesurées.  L'an- 
tienne ambrosienne  Baptizat  Àugusiinum  est  particulièrement  digne 
d'attention,  par  son  rhythme  de  phrases  de  quatre  mesures  dans 
le  temps  binaire. 

Soit  que  saint  Hilaire  ait  précédé  saint  Ambroise  dans  la  com- 
position des  hymnes  latines  du  culte  catholique,  comme  cela  parait 
probable ,  soit  que  Févèque  de  Milan  n'ait  eu  d'autres  modèles  que 
les  hymnes  de  l'Église  grecque ,  il  est  certain  que  les  hymnes  am- 
brosiennes  furent  les  premières  qui  entrèrent  dans  la  liturgie  des 
Églises  d'Occident.  L'Église  romaine  n'admit  l'usage  des  hymnes 
dans  l'office  que  huit  cents  ans  plus  tard ,  c'est-à-dire  au  douzième 
siècle ,  parce  qu'il  avait  été  admis  en  principe  que  les  textes  tirés 
de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament  pouvaient  être  seuls  chantés 
dans  les  offices.  Parmi  les  hymnes  de  saint  Ambroise ,  il  en  est  une 
remarquable  par  son  mètre  trochalque ,  dont  l'usage  est  excessive- 
ment rare  chez  les  hymnolôgues  chrétiens  :  en  voici  la  première 
strophe  avec  le  chant  ambrosien. 
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Notre  dernière  observation  concerne  les  passages  dans  lesquels  un 
grand  nombre  de  notes  longues  se  succèdent  sur  une  seule  syllabe 
dans  le  répons  Omnes  vos.  Ce  chant  liturgique  est  très-ancien  ;  tout 
porte  à  croire  que  saint  Ambroise  en  est  l'auteur  ou  du  moins  qu'il 
a  été  composé  à  la  fin  du  quatrième  siècle,  ou  au  plus  tard  dans  le 
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cinquième.  Par  les  formes  des  phrases  ^  il  indique  une  origine  grec- 
que :  il  rappelle  le  commencement  d'un  chant  du  premier  ton  qui 
se  trouve  dans  YOkloichos  et  qui  commence  par  ces  mots  :  Tr^v 
Th>v  icavTwv  Oiiav,  etc.  ;  mais  il  change  après  la  première  phrase.  11 
n*est  pas  possible  de  découvrir  aujourd'hui  Tépoque  où  la  transfor- 
mation de  la  mélodie  s'est  opérée  ;  seulement  il  y  a  lieu  de  croire , 
par  des  motifs  que  nous  développerons  dans  le  présent  livre ,  que 
ce  fut  postérieurement  au  neuvième  siècle.  Originairement,  ce  chant 
n'a  pu  avoir  la  forme  lourde  et  languissante  que  nous  lui  voyons; 
la  signification  de  ses  notes  devait  être  différente  de  celle  qu'elles 
ont  aujourd'hui.  Pour  comprendre  la  vérité  que  nous  énonçons  ici , 
il  faut  se  rappeler  que  Juvénal,  faisant  le  tableau  de  l'invasion  des 
mœurs  de  l'Orient  à  Rome,  avec  son  luxe  et  sa  musique,  et  disant 
poétiquenaent  YOronte  coule  dans  le  Tibre,  parlait  de  ces  chants 
nouveaux  introduits  dans  Rome  sous  les  empereurs  :  or,  ces  chants, 
comme  tous  ceux  de  la  même  origine ,  étaient  ornés  de  mille  fiori- 
tares.  Ce  fut  bientôt  une  mode  qui  se  répandit  dans  toute  l'Italie , 
devint  une  habitude  et  se  maintint  dans  les  temps  de  décadence. 
Ce  genre  de  chant  prit  de  nouveaux  développements  dans  les  com- 
munications incessantes  de  l'Église  grecque  avec  les  Églises  d'Occi- 
dent, pendant  les  six  premiers  siècles. 

Pour  être  dans  la  vérité  de  l'histoire ,  il  faut  abandonner  l'idée 
fausse  de  la  grave  simplicité  du  chant  liturgique  dans  les  premiers 
siècles ,  car  cette  simplicité  fut ,  au  contraire ,  le  fruit  de  la  réforme 
et  du  temps.  Nous  fournirons  bientôt  une  preuve  évidente  de  cette 
vérité  fondamentale,  par  les  paroles  d'un  chroniqueur  du  neu- 
vième siècle,  dont  le  sens  n'a  pas  été  saisi,  parce  qu'on  igno- 
rait quelle  a  été  la  source  véritable  de  notre  plain-chant ,  et  parce 
que ,  lorsqu'on  parlait  de  son  origine  grecque ,  on  se  persuadait 
qu'il  s'agissait  du  chant  des  anciens  Hellènes.  L'ignorance  de 
la  plupart  des  écrivains  ecclésiastiques  concernant  la  nature  du 
chant  de  l'Église  grecque ,  lequel  est  empreint  des  ornements  insé- 
parables des  mélodies  de  l'Asie  occidentale  et  de  l'Afrique,  a  été  la 
cause  des  erreurs  sur  ce  sujet  important,  erreurs  répétées  à  satiété 
par  tous  ceux  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet.  Faites  sans  goût,  la  réforme 
et  la  simplification  ont  enlevé  aux  chants  de  l'Église  romaine  leur 
signification  première,  surtout  dans  ce  qui  était  d'origine  orientale , 
comme  les  répons^  graduels ,   offertoires  et  communions  :  le  même 


142 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


défaut  ne  se  fait  pas  remarquer  dans  les  antiennes  qui ,  en  général , 
ont  été  composées  dans  FOccident.  Nul  doute  que.les  réformes  n'aient 
été  nécessaires;  mais  on  s'est  trompé  dans  le  choix  des  principes  qui 
auraient  dû  diriger  ceux  qui  ont  fait  ce  travail.  Quant  à  la  psalmodie^ 
importée  vraisemblablement  à  Rome  par  saint  Pierre  y  avec  les  tra- 
ditions du  temple  de  Jérusalem ,  elle  a  subi  aussi  des  transformations 
radicales  ^  car  on  n'y  retrouve  plus  rien  des  accents  toniques  des 
Hébreux;  mais  son  caractère  majestueux  est  d'une  grande  beauté. 
Après  ce  cpii  vient  d'être  dit  de  la  transformation  des  chants  pri- 
mitifs, si  nous  nous  livrons  à  la  recherche  du  sens  mélodique  du 
répons  Omnes  vos ,  dans  son  origine ,  d'après  ce  que  nous  savons 
du  caractère  des  chants  grecs  et,  en  particulier,  de  celui  de  YOktoé^ 
chos  que  nous  avons  cité,  notre  analyse  nous  donnera  pour  résultat 
le  commencement  de  l'exemple  ci-après.  On  pourra ,  d'après  ce 
passage ,  comprendre  ce  que  devait  être  la  suite. 
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En  continuant  ainsi  l'opération  analytique ,  on  rétablirait,  suivant 
le  style  habituel  des  chants  de  l'Église  grecque ,  le  sens  mélodique 
du  répons,  qui  n'existe  pas  dans  la  forme  première  où  nous  l'avons 
présenté.  C'est  ainsi  que  des  passages  tels  que  la  suite  de  notes 
placées  sur  les  paroles  et  dispergentur  révèlent  des  formes  d'orne- 
ments qui  se  trouvent  fréquemment  dans  les  chants  des  Églises 
orientales  :  nous  avons  la  convictien  que  le  passage  fut  originaire- 
ment celui-ci  : 
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Nous  prions  le  lecteur  de  suspendre  son  jugement  sur  cette  ques- 
tion importante,  jusqu'à  ce  qu'il  ait  vu  la  suite  de  la  discussion  dans 
le  chapitre  sixième  de  ce  livre. 

A  quelle  époque  le  nombre  des  tons  du  chant  ambrosien  fut-il 
doublé?  On  Tignore  et  rien  ne  peut  aider  à  dissiper  l'incertitude 
sur  ce  sujet,  aucun  document  ancien  n'en  ayant  fait  mention  et 
tous  les  livres  de  chant  antérieurs  au  quinzième  siècle  ayant  été  dé- 
truits. Ce  qui  parait  le  plus  vraisemblable ,  c'est  que  cette  modifica- 
tion du  système  tonal  de  l'Église  de  Milan  n'a  pas  précédé  la  for- 
mation de  l'antiphonaire  centonien  de  saint  Grégoire ,  c'est-à-dire 
la  fin  du  sixième  siècle.  Quoi  qu'il  en  soit ,  le  nombre  des  tons  du 
chant  ambrosien  fut  complété  par  le  même  procédé  qui  avait  été  mis 
en  usage  pour  le  chant  romain.  A  la  quarte  inférieure  de  chacun 
des  quatres  tons  primitifs ,  ou  établit  des  gammes  d'autant  d'autres 
tons  qu'on  appela  plagaux ,  pour  les  distinguer  des  tons  auxquels 
on  donna  le  nom  d'authentiques.  Les  tons  plagaux  ont  autant 
d'espèces  de  quartes  qu'il  y  a  d'espèces  de  quintes  dans  les  tons 
authentiques.  Parmi  ces  quartes,  la  première  a  le  demi-ton  entre 
la  deuxième  et  la  troisième  note  ;  la  seconde  quarte  a  le  demi-ton 
placé  entre  la  première  et  la  deuxième  note  ;  dans  la  troisième  quarte, 
Uest  entre  la  troisième  et  la  quatrième;  dans  la  dernière,  entre 
la  deuxième  et  la  troisième  note.  Voici  le  tableau  de  ces  espèces  de 
cpiartes  :  le  demi-ton  a  pour  note  inférieure  la  noire. 


V  espèce  de  quarte.         2<  idem. 
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En  complétant  les  gammes  de  ces  quartes,  les  quatre  modes  pla- 
gaux furent  constitués,  comme  on  le  voit  ici,  par  quatre  espèces 
d'octaves ,  comme  les  tons  authentiques. 
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I^  classification  des  tons  du  chant  liturgique  s'est  faite  en  raison 
de  leur  correspondance  tonale ,  d*où  il  suit  que  le  premier  ton  au- 
thentique a  pour  second  ton  le  premier  plagal  ;  le  deuxième  authen- 
tique devient  le  troisième  ton ,  et  le  deuxième  plagal  devient  le 
quatrième  ;  le  troisième  authentique  est  le  cinquième ,  et  le  troisième 
plagal  est  le  sixième  ;  enfin ,  le  quatrième  authentique  devient  le 
septième  ton,  et  le  quatrième  plagal  devient  le  huitième.  L'ordre  de 
tons  est  donc  celui  qu*on  voit  dans  ce  tableau  : 
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Les  finales  des  premier,  troisième ,  cinquième  et  septième  tons 
sont  les  toniques,  c'est-à-dire  les  premières  notes  des  gammes; 
celles  des  deuxième ,  quatrième ,  sixième  et  huitième  tons ,  sont  les 
quatrièmes  notes  des  gammes  ou ,  en  d'autres  termes,  les  toniques 
des  tons  authentiques.  Il  résulte  de  ces  principes  que  les  limites 
et  les  divisions  des  huit  tons  sont  celles  qui  se  voient  dans  le 
tableau  suivant  : 
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On  voit,  par  ce  tableau  »  la  différence  qui  existe  entre  le  premier 
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ton  et  le  huitième  :  la  gamme  de  ces  deux  tons  est  en  ré ,  mais  dans 
le  premier  ton  la  division  est  à  la  quinte  ;  elle  est  à  la  quarte  dans 
le  huitième. 

La  psalmodie  ambrosienne  offre  des  différences  assez  considé- 
rables avec  celles  du  chant  romain  ;  toutefois  elles  consistent  moins 
dans  la  contexture  générale  que  dans  les  détails  de  la  forme.  Ainsi 
que  la  psalmodie  romaine ,  elle  se  divise  en  trois  parties  pour  chaque 
ton  ,  à  savoir,  le  commencement ,  le  milieu ,  appelé  médiation ,  et 
la  fin.  11  y  a  lieu  de  croire  que  dans  la  suite  des  siècles  la  psal* 
modie  du  rit  ambrosien  a  subi  des  modifications  comme  la  romaine, 
si  Ton  peut  en  juger  par  la  comparaison  des  formules  données  par 
Gafori  k  la  fin  du  quinzième  siècle  (1),  avec  celles  qui  se  trouvent 
dans  le  traité  du  chant  ambrosien ,  écrit  par  Camille  Perego,  à  la 
fin  du  seizième  (2).  Nous  croyons  devoir  présenter  aux  lecteurs  les 
formules  du  premier  ton  ,  lesquelles  suffiront  pour  faire  juger  des 
dissemblances. 

FORMULE   DE   GAFORI. 


^^-'fe-fe^E^g^^^g>?[^j'^-jg^ 


t-H-i 


Primus      tonus    sic  incipit,      sic  me  -  di  -  a  -  tur,  et  sic    fini    •    tur. 

FORMULE  DE   PEREGO. 


jg_^^3EJEJ^^— -  l^g^rëT  |^^,^^JEg~[ 


Pli     -     mus  tonus  sic  in  -  cipit,     sic  medi-a  -  tur,       et  sic  fi  -  ni    -    tur. 

On  remarque  dans  ces  formules  une  différence  d'intonation  très- 
eoDsidérable  au  commencement  ;  on  ne  peut  douter  cependant  que  la 
version  de  Perego  ne  soit  authentique ,  son  livre  ayant  été  imprimé 
par  ordre  du  cardinal  Frédéric  Borromée ,  archevêque  de  Milan.  Les 
terminaisons  sont  réglées,  pour  ces  formules,  dans  le  chant  ambro- 
sien comme  dans  le  romain,  par  le  chant  du  seculorum  amen  y  qui 
finit  tous  les  psaumes  et  les  cantiques.  Or,  TAntiphonaire  ne  donnant. 


(1)  Muàice  utriusqiig  cantus  practtca,  etc.  (Brixi»,  1497  ),  cap.  8-15. 

(2)  La  regola  del  canto  ferma  ambrosiano  (iuMilano ,  1622),  c.  23-30. 
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après  les  antiennes  des  vêpres^  que  le  commencement  des  psaumes 
qui  les  suivent,  avec  les  terminaisons,  on  a  imaginé  d*abréger  les 
mots  seculorum  amen ,  en  ne  prenant  que  les  voyelles  e,  u,  o,  u,  a^ 
ty  qui  y  sont  contenues,  et  en  plaçant  sur  ces  voyelles  les  notes  des 
terminaisons.  C*est  ainsi  qu*a  été  formé  le  mot  barbare  Euouae  qui 
se  trouve,  dans  tous  les  Ântîphonaires ,  après  le  commencement  du 
psaume.  Les  terminaisons  ou  cadences  finales  varient  en  raison  de  la 
solennité  du  jour  :  les  usages  de  certaines  églises  y  introduisent 
aussi  des  variétés,  et  les  traditions  ont  changé  plusieurs  fois  depuis 
les  premiers  siècles.  On  leur  donne,  en  général,  le  nom  de  neume.  Les 
neumes  du  chant  ambrosien ,  donnés  par  Gafori,  diffèrent  peu  de 
ceux  du  romain;  mais  ils  ont  moins  de  variété.  Pour  compléter, 
autant  que  cela  se  peut,  les  notions  générales  que  nous  avons  don- 
nées de  ce  chant ,  nous  croyons  devoir  reproduire  ici  ces  neumes. 


e    u    o     u 


a 


e. 


e      u    o     u 


e. 


euouae. 


2«  ton. 


3«  ton.  —  1. 


2. 


'Sq^-o  o  o- 


i 


xs: 


^^ 


^  Q  o. 


Lcxr 


^ 


e     u     o     u     a    c. 


e      u     o     u      a    e. 


e      u     o 


a     e. 


4«  ton.  —  1. 


2. 


JvX 


zncn 


m 


5«  ton.  —  I. 


d: 


I 


euouae.        euouae. 


e     u    o     u     a    e. 


2. 


arzrz;^ 


:o: 


6«  ton. 


m 


7«  ton.  -  1. 


^ 


e     u    o     u     a     c. 


e     u     o        u       a     c. 


e      u        û    u   a    e. 


8«  ton.  —  1. 


e 


u      o^uae.        euoua       e. 


e     u     o    u    a    e. 


2. 


:a: 


I 


euouae. 


DE  LA  MUSIQUE.  f47 

Après  la  mort  de  saint  Ambroise^  le  diocèse  de  Milan  conserva  sa 
liturgie  et  n'adopta  pas  celle  de  Rome.  Cependant,  le  pape  saint 
Grégoire  ayant  introduit  dans  son  Sacramentaire  des  prières  qui  por- 
taient le  nom  de  saint  Ambroise ,  Téglise  de  Milan  emprunta  au 
missel  dé  ce  saint  réformateur  du  chant  romain  plusieurs  introlts 
et  la  disposition  des  trois  messei»  de  Noél  ;  mais  elle  conserva  ses 
hymnes,  sa  psalmodie  plus  ou  moins  différente  de  la  romaine  et  ses 
règles  particulières  pour  les  messes ,  les  vêpres  et  les  matines.  Le 
chant  de  YAgnus  Dei  y  introduit  dans  la  messe  par  le  pape  Sergius, 
à  la  fin  du  septième  siècle,  fut  aussi  un  des  points  sur  lesquels  cette 
église  fut  en  dissentiment  avec  Rome.  Elle  mit  une  grande  énergie 
à  défendre  Texcellence  et  l'indépendance  de  sa.  liturgie,  lorsque 
Charlemagne  voulut  obliger  toutes  les  églises  de  son  empire  à  se 
conformer  au  rit  romain  :  sa  résistance  fut  si  vive  que ,  pour  éviter 
un  éclat  dangereux,  le  pape  Adrien  P'  et  Charlemagne  durent  cé- 
der. Les  chroniqueurs  parlent  d'un  miracle  qui  se  serait  fait  pour 
trancher  la  question,  et  d'après  lequel  on  aurait  compris  que  les  deux 
rites  étaient  également  agréables  à  Dieu  (1).  Quoi  qu'il  en  soit,  la 
liturgie  ambrosienne  fut  conservée  avec  son  chant  :  elle  s'est  main- 
tenue jusqu'à  l'époque  actuelle.  Cependant  elle  s'est  rapprochée  in- 
sensiblement de  la  liturgie  romaine  en  plusieurs  points ,  particu- 
lièrement en  ce  qui  concerne  la  psalmodie. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 

LE  CHA!rr   DE   l'eGLISE   ROMAINE.    —  RÉFORME  DE   SAINT   GRÉGOIRE. 

Quelle  que  soit  la  persévérance  de  l'historien  de  la  musique  dans 
ses  recherches ,  pour  recueillir  des  faits  relatifs  au  chant  de  l'Église 
romaine  pendant  les  quatre  premiers  siècles ,  ses  efforts  ne  peuvent 
aboutir  qu'à  la  conviction  de  leur  inefficacité ,  aucun  document  cer- 
tain n'étant  parvenu  jusqu'à  nous  sur  ce  sujet.  Quelques  paroles  de 
Tertalien ,  d'un  sens  trop  général  et  trop  vague  pour  qu'on  puisse  en 
tirer  rien  d'utile,  sont  tout  ce  qu'on  peut  citer  sur  ces  époques  reculées. 


(\)\je  P.  Le  Brun,  Explication  tU  la  messe ^  t.  I,  p.  382  et  suiv. 

10. 
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Dans  les  courtes  biographies  des  papes ,  on  trouve,  à  la  vérité,  des 
renseignements  concernant  certaines  prescriptions  liturgiques  aux- 
quelles ils  ont  attaché  leurs  noms  ;  mais  elles  ont  pour  objets ,  ou 
des  cérémonies  du  culte ,  ou  simplement  des  oraisons  qu'ils  ont,  de 
temps  en  temps,  ajoutées  aux  offices  :  quant  au  chant ,  il  n'en  est 
rien  dit.  Avant  le  cinquième  siècle ,  rien  de  précis  ne  se  rencontre 
dans  les  traditions  sur  cette  partie  essentielle  du  culte  catholique. 
La  première  indication  est  fournie  par  le  Liber  ponlificalis;  on  y  voit 
que  le  pape  saint  Célestin ,  élu  en  422,  décida  que  les  qent  cinquante 
psaumes  de  David  seraient  chantés  avant  le  sacrifice  de  la  messe, 
tantôt  l'un,  tantôt  l'autre,  avec  une  antienne  (1)  :  c'est  ce  qu'on  a 
nommé  Ylntroït.  Le  même  pontife  établit,  de  plus,  l'usage  du  répons 
en  deux  parties  appelé  Graduel ,  parce  qu'il  se  chante  lorsque  l'of- 
ficiant est  sur  les  degrés  de  l'autel  (2) .  C'est  donc  à  tort  que  d'an- 
ciens liturgistes  ont  attribué  au  pape  saint  Sixte ,  élu  en  432,  l'in- 
troduction du  chant  des  Inlroïts  et  des  Gradueh  dans  la  messe  latine. 
Il  parait  que  le  Kyrie  eleison  ne  se  chantait  pas  encore  généralement 
à  la  messe  avant  la  fin  de  ce  cinquième  siècle ,  puisque  le  concile 
de  Vaison ,  tenu  en  i80 ,  prescrit ,  dans  son  troisième  canon ,  qu'il 
soit  chanté  dans  toutes  les  églises ,  suivant  l'usage  des  églises  d'O- 
rient et  de  Rome.  Le  même  concile  établit,  dans  son  cinquième 
canon ,  l'addition  du  chant  Sicul  erat  in  principio  à  la  doxologie  du 
Gloria  palri.  Enfin ,  l'on  voit  encore ,  à  la  fin  du  même  siècle ,  le 
pape  Gélase  composant  son  Sacramentaire  et  fixant  le  chant  des  Pré- 
faces.  Le  savant  Durandus,  écrivain  du  treizième  siècle,  justement 
estimé  pour  ses  profondes  connaissances  dans  l'histoire  de  la  litur- 
gie ,  ajoute  à  ce  qui  appartient  à  ce  pontife  la  composition  du  chant 
des  traits  et  quelques  hymnes  (3).  Si  le  chant  de  la  Préface  qui  lui 
est  attribué  est  la  touchante  mélodie  que  nous  connaissons ,  rien  de 
plus  beau  n'a  été  fait  pour  le  service  divin.  Dans  le  même  temps, 
saint  Paulin  et  plusieurs  autres  composèrent  des  hymnes  qui  ne  fu- 
rent point  admises   dans  la  liturgie  romaine  avant  le   douzième 


(1)  Constituit ,  ut  p&alini  David  CL  ante  sacrificium  psallerentur  antiphonatim  ex  omnibus  : 
quod  ante  non  fiel)at ,  nisi  tantum  epistola  beati  Pauli  apoatoli  recitabatur,  et  sanrtum  Evau- 
gelium ,  et  sic  raisss  ficbant.  —  Liber  pontif,  v'/i  Cœlestinum. 

(2)  Et  constituit,  graduaU  post  ofGcium  ad  missas  cantari,  id  est,  responsorium  in  gradibus. 
-  Ibid. 

(3)  nationale  divtnorum  officiorum,  lib.  IV,  c.  33. 
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siècle  y  mais  dont  plasieurs  y  sont  entrées  plus  tard  et  sont  chantées 
encore  aujourd'hui.  A  ces  faits  se  borne  ce  qu*on  sait  antérieurement 
à  l'époque  où  saint  Grégoire  le  Grand  forma  son  Artiphonaire ,  c'est- 
à-dire  à  la  fin  du  sixième  siècle. 

Appelé  à  gouverner  l'Église ,  le  3  septembre  590,  saint  Grégoire 
mit  au  nombre  de  ses  travaux  la  réforme ,  ou  plutôt  le  règlement  de 
tout  le  chant  liturgique.  Jean  Diacre ,  son  biographe,  dit  qu'il  com^ 
pilGj  pour  l'utilité  des  chantres ,  un  Antiphonaire  en  forme  de  cen- 
ton,  ce  qui  signifie  un  livre  de  chant  composé  de  morceaux  pris  dans 
diverses  liturgies  (1).  L' Antiphonaire  de  saint  Grégoire  fut  donc  une 
compilation  à  laquelle  il  ajouta  peut-être  quelques  chants  de  sa  com- 
position ,  pour  combler  certaines  lacunes  ;  toutefois  on  ne  peut  faire 
à  ce  sujet  que  des  conjectures.  Le  nom  d'Antiphonairey  employé  par 
lancien  biographe  de  saint  Grégoire  et  par  d'autres  écrivains  du 
moyen  âge ,  n'a  pas  la  signification  spéciale  qu'on  lui  a  donnée  plus 
tard ,  pour  distinguer  les  Heures  et  le  Vespéral  du  chant  des  messes, 
dont  le  recueil  est  appelé  Graduel  :  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  est 
le  corps  complet  du  chant  de  l'Église  de  son  temps.  Quant  à  ses  di- 
verses parties,  op  appelait  autrefois  Cantaforttim  celle  que  nous  nom- 
mons Graduel;  l'autre  partie  avait  elle-même  deux  divisions,  dont  la 
première  contenait  les  répons  des  heures  et  des  vêpres  et  était  appelée 
Responsorialia  ou  Liber  responsalis ,  et  la  deuxième,  renfermant  les 
antiennes,  étAÎt  Y Antiphonarius  (2).  Les  manuscrits  très-anciens  de 
VAntiphonarius  proprement  dit  sont  d'une  pareté  excessive  :  on  n'en 
pourrait  pas  citer  trois  aujourd'hui  qui  soient  antérieurs  au  treizième 
siècle;  la  plupart  de  ceux  qu'on  voit  sous  ce  titre,  dans  les  catalo- 
gues des  grandes  bibliothèques  publiques  et  particulières ,  sont  des 
Graduels  ou  Canlorialia. 

Un  des  plus  précieux  manuscrits  de  toutes  les  parties  de  l'Anti- 


(1)  Ddnde  in  domum  Domini ,  more  sapientissiinî  Salomonis ,  propter  musics  compunctio- 
Mm  dulcediois,  AntiphoDarium  ceiilonumyQantoruin  studiosissimus  nimis  utiliter  compilavit. 
(ioAHH.  DlAC,  m  Fita  S,  Gregorii^  lib.  Il,  cap.  17.  ) 

Sigebert  dit  aussi  :  Antipitonarium  regulari  musicx  modulationes  eentontzavU ,  et  scliolas 
tamtorum  In  romana  ecelesia  eonstttitit.  {Descripior,  eccUsiast.,  verho  S.  Gregorlus,) 

(?)  Nolaodum  est,  volumen  quod  nos  Tocamus  Aiitiphonariiim ,  tria  habeie  nomiiia  apud 

Ronanos.  Quod  dicimiis  graduale,  illi  vocaut  cautatorium Sequentem  partem  dividunt 

in  dnobiis  nominibus.  Pars  quae  continet  Responsorios,  vocatiir  Responsoriale  :  et  pars  qii» 
coQtînet  Antiphonas,  vocatur  Antijibonarius.  (  Amalaire  Fortunat ,  dans  le  Prologue  De  ordine 
^titiplionarii,hïb\ioih.  PP.,  edit.  Lugdun.,  tome  14,  p.  1033.) 
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phonaire  de  saint  Grégoire ,  et,  selon  toute  probabilité,  le  plus 
ancien  connu,  était  celui  d'après  lequel  les  Bénédictins  de  la  con- 
grégation de  Saint-Haur  en  ont  publié  le  texte,  dans  leur  belle  édi- 
tion des  œuvres  de  ce  Père  deTÉglise  (Paris,  1705).  Il  appartenait  au 
monastère  de  Saint- Corneille  de  Compiègne  :  il  en  a  disparu  dans  les 
troubles  de  la  Révolution  française,  et  nous  ignorons  où  il  se  trouve 
aujourd'hui.  Écrit  en  lettres  onciales  d  or  sur  vélin  teinté  en  violet,  il 
était  regta  muni/tcenlia  ornalum,  dit  Tun  des  éditeurs ,  dans  la  pré- 
face. La  notation  semble  avoir  été  double,  c'est-à-dire  en  lettres 
romaines  et  en  neumes ,  car  il  est  dit  dans  la  préface  :  in  eo  (codice) 
aulem  muîla  occurrunt  notis  musieis  superscriptis  ad  cantum  compa- 
rata.  Or,  les  manuscrits  teintés  en  pourpre  ou  en  violet  et  écrits 
en  lettres  onciales  d'or  ou  d'argent,  ne  sont  pas  postérieurs  à  la  fin 
du  huitième  siècle  ;  on  n'en  trouve  plus  après  cette  époque.  Dans 
celui-ci ,  la  souscription  du  Graduel  était  en  ces  termes  :  Gregorius 
prœsul  merilis  et  nomine  dignus ,  summum  conscendens  honorem ,  re- 
novavit  monimenla  Palrum  priorum,  et  composuit  hune  libellumy  mu- 
sicœ  artisj  scholœ  canlorum  per  anni  circulum.  Incipit  dominica  prima 
in  adveniu  Domini,  Au  commencement  du  Liber  responsalisy  on  lisait  : 
In  nomine DominiJesuChrisli.  Incipiunl  Responsoria,  siveÀntiphonœper 
anni  circulum  (1).  Si  nous  cherchons  l'origine  de  ce  précieux  manus- 
crit, nous  la  trouverons  vraisemblablement  dans  une  anecdote  relative 
&  des  copies  authentiques  de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  que 
Charlemagne  obtint  du  pape  Adrien  I",  comme  on  le  verra  plus  loin, 
et  qui  furent  portées  en  France  par  deux  chantres  romains ,  pour 
être  placées  dans  les  écoles  de  Metz  et  de  Soissons.  Ni  l'une  ni  l'autre 
n'ont  été  retrouvées  dans  ces  villes.  11  se  pourrait  qu'un  de  ces  ma- 
nuscrits fût  celui  de  Compiègne,  car  des  livres  de  cette  magnificence 
n'ont  été  faits  que  pour  des  souverains.,  et  ce  qui  ajoute  à  la  proba- 
bilité de  notre  conjecture ,  c'est  que  le  monastère  de  Saint-Corneille 
a  été  fondé  par  Charlemagne.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  perte  d'un  mo- 
nument d'une  si  grande  importance  pour  l'histoire  de  l'art  est  à  ja- 
mais regrettable. 

Au  nombre  des  plus  anciennes  copies  du  Graduel,  il  en  existe  une 
dans  la  bibliothèque  du  monastère  de  Saint-Gall,  en  Suisse.  Ce  ma- 
■^— ^-^— — — ^-^^— — ^^— — -—  —  -_  ■  ■  -  — ^ — — - — - — . — ■ .,  ,.      _  _^ 

(t)  La  maniucriu  de  saint  Corneille,  de  Compiègne,  ont  été  transportés  à  la  Bibliothèque 
nctionale  4e  Paris  ;  mais  le  précieux  antiphooaire  n'est  pas  du  nombre. 
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nuscrit  a  donné  lieu ,  de  nos  jours,  à  une  méprise  singulière.  Au 
treizième  siècle ,  un  moine  de  la  dite  abbaye  ,  nommé  Ekkebard , 
avait  rapporté,  dans  une  Vie  deNotker  Balbulu9  (le  bègue) ,  que  deux 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale ,  ayant  été  envoyés  par  le  pape 
à  Charlemagne ,  sur  sa  demande ,  avec  deux  Ântiphonaires ,  pour 
instruire  les  chantres  français  dans  la  tradition  du  chant  grégorien, 
Romanus ,  Tun  d'eux,  s'arrêta  dans  le  monastère  de  Saint-Gall ,  et , 
nonobstant  la  résistance  de  Pierre,  son  compagnon,  retint  un  des  deux 
Antiphonaires  confiés  à  leurs  soins ,  pour  en  faire  don  à  cette  même 
abbaye,  où,  depuis  lors,  il  serait  resté.  La  notice  d'£ls;kehard  a  été 
publiée  par  Canisius  dans  les  Anliqv^  lectiones ,  et  insérée  plus  tard, 
avec  des  notes,  dans  les  Acla  sanclorum  des  BoUandistes  (avril, 
tome  I*').  Remplie  de  détails  fabuleux,  elle  ne  peut  être 
d aucune  utilité  pour  l'histoire,  dit  Térudit  M.  Weiss  (1).  Cepen- 
dant, sur  la  foi  de  cet  écrit  informe  et  d'une  époque  trop  éloi- 
gnée d'ailleurs  des  faits  dont  il  s'agit,  pour  mériter  confiance, 
un  savant  bibliothécaire  de  Saint-Gall  (le  P.  Udephonse  Abarx), 
trouvant,  parmi  les  manuscrits  de  l'abbaye,  le  Graduel  dont 
nous  venons  de  parler,  crut  y  reconnaître  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire  qu'y  avait  porté  Romanus ,  suivant  le  récit  d'Ekkehard  :  il 
le  signala  comme  tel  dans  le  catalogue  de  la  bibliothèque  de  l'ab- 
baye qu'il  publia  en  1827  ;  mais,  par  une  contradiction  manifeste,  il  lui 
assigna  l'époque  du  neuvième  siècle  ;  or,  il  est  de  toute  évidence 
que,  s'il  était  en  effet  de  ce  siècle ,  il  ne  pouvait  être  l'Antiphonaire 
que  Romanus  aurait  porté,  dans  le  huitième,  au  monastère  de  Saint- 
Gall.  Toutefois,  plusieurs  érudits,  qui  ne  firent  pas  cette  remarque, 
adoptèrent  ave^confiance  les  conclusions  du  bibliothécaire  de  Saint- 
Gall  ;  de  ce  nombre  furent  d'abord  Sonnleithner,  puis  le  conseiller  im- 
périal Kiesewetter  et  le  célèbre  professeur  de  droit  Thibaut,  de  l'uni- 
Tersité  de  Heidelberg.  Ne  partageant  pas  leurs  illusions  à  ce  sujet, 
aoQS  déclarâmes,  dans  la  Revue  et  Gazette  musicale  de  Parts  (2),  après 
examen  du  foc  simile  d'un  fragment  du  manuscrit,  que  le  prétendu 
Antiphonaire  de  saint  Grégoire  était  un  Graduel ,  non  du  huitième 
iû  du  neuvième  siècle ,  mais  du  dixième  ;  que  son  origine  n'était  pas 


(1)  Ikos  h  notice  de  Notker,  tome  XXXI  de  la  Biographie  universelU  des  frères  Michaud  , 
1"  «dUioo. 
C2)ABDiel844. 
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romaine,  sa  notation  ne  Tétant  pas,  et  que  cette  notation  était  sep- 
tentrionale. Avec  son  ardeur  accoutumée,  Kiesewetter  entreprit  de 
nous  réfuter;  il  nous  opposa  les  préjugés  qui  se  reproduisent  sans 
cesse  dans  les  Histoires  de  la  musique  et  mit  peu  de  modération  et 
de  politesse  dans  la  polémique  qui  s*ensuivit  entre  nous  à  ce  sujet  (l). 
L'attention  du  P.  Lambillotte ,  jésuite ,  ayant  été  éveillée  par  cette 
contestation ,  il  se  rendit  à  Saint-Gall ,  obtint  Tautorisation  de  faire 
prendre  un  calque  du  Graduel ,  et  raccompagnant  de  dissertations 
dans  lesquelles  il  essayait  d'en  démontrer  Tauthenticité ,  il  le  publia 
sous  ce  titre  :  Anîiphonaire  de  saint  Grégoire.  Fac  simile  du  manus- 
crit   de    Sainl'Gallj    VI II*   siècle.  Accompagné    :   1*  d'une  Notice 
historique  ;   2''  d'une  Dissertation   donnant  la    clef  du  chant  grégo- 
rien; y  de  divers  monuments,  tableaux  neumatiques  inédits,  etc. ,  rfc, 
par  le  P.  L,  Lambillotte,  de  la  compagnie  de  Jésus  (2). 

Le  volume  en  question    était  livré    au   public .  depuis   quatre 
ans,  lorsque  le  P.   dom .Anselme  îSchubi^er,  religieux  et  maître 
decbapellede  Tabbaye  d'Einsiedeln ,  dans  le  canton  de  Schwitz, 
en  Suisse,  ayant  visité  Tabbaye  de  Saint-Gall,   examina  le   ma- 
nuscrit du  Graduel  supposé   être    TAntiphonaire    authentique  de 
Romanus  et  le  compara  avec  d'autres  Graduels  manuscrits  de  la 
même  bibliothèque ,  appartenant  à  des  époques  différentes.  Savant 
très-distingué ,  particulièrement  en  ce  qui  concerne  le  chant  litur- 
gique et  les  anciennes  notations ,  nul  n'était  plus  apte  que  ce  Béné- 
dictin à  faire  des  recherches  utiles  sur  ce  sujet.  Le  résultat  de  son 
examen  parut  au  mois  de  décembre  1856 ,  dans  le  dernier  numéro 
de  la  Revue  de  musique  ancienne  et  moderne  (3).  Il  y  démontre  avec 
évidence  que  l'écriture  du  manuscrit  est  du  dixième  siècle  ;  qu'on  y 
trouve,  à  la  fête  des  saints  Innocents,  le  commencement  d'une  Sé- 
quence composée  par  Notker  Balbulus,  mort  cent  vingt  ans  après 
la  date  de  790,  où  Ekkehard  fait  arriver  Romanus  avec  son  antîpho- 
naire  à  Saint-Gall  ;-  que  la  notation  est  celle  de  plusieurs  autres  ma- 
nuscrits du  dixième  et  du  onzième  siècle  ;  que  tout  indique  que  ce 
Graduel  a  été  écrit  et  noté  dans  l'abbaye  même  de  Saint-Gall;  que 
les  arguments  du  P.  Lambillotte  manquent  de  solidité ,  et  qu'enfin 


(1)  Gazette  générale  de  musique  de  Leîpsick,  1844. 

(2)  Paris,  1851,  1  vol.  gr.  in-4°. 

(3)  Paris,  1856,  n*  12. 
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le  manuscrit  n*est  pas  celui  de  Romanus  (1).  A  ces  preuves  du  savant 
Bénédictin,  nous  pouvons  en  ajouter  une  sans  réplique,  à  savoir, 
que  le  Graduel  de  Saint-Gall  renferme  plusieurs  hymnes  et  cantiques 
qui  ne  se  trouvent  ni  dans  VAntiphonaire  de  saint  Grégoire  publié 
par  les  Bénédictins  d'après  le  manuscrit  de  saint  Corneille  de  Com- 
piègne,  ni  même  dans  aucun  Graduel  du  dixième  siècle,  par  la 
raison  très-simple  que  les  hymnes  ne  furent  admises  dans  la  liturgie 
romaine  qu'au  douzième  siècle,  quoiqu'elles  existassent,  dès  la  fin 
du  second  siècle,  dans  les  Églises  d'Orient,  et  dès  le  quatrième  dans 
les  rites  ambrosien ,  gallican  et  gothique. 

Peut-être,  le  manuscrit  deCompiègne  ayant  disparu,  n'existerait-il 
plus  un  seul  monument  certain  de  l'œuvre  complète  de  saint  Gré- 
goire ,  si  le  hasard  n'avait  fait  découvrir,  dans  la  bibliothèque  de  la 
faculté  de  médecine  de  Montpellier,  un  manuscrit  qui  le  contient 
en  entier  et  qui  offre  la  solution  de  plusieurs  problêmes  histori- 
ques sur  lesquels  des  opinions  contraires  se  sont  produites.  La  dé- 
couverte de  ce  précieux  monument  fut  faite ,  au  mois  de  décembre 
1846 ,  par  feu  H.  Danjou ,  qui  en  a  rendu  compte  dans  la  dernière 
livraison  de  la  troisième  année  de  la  Revue  de  la  miisique  religieuse^ 
populaire  et  classique  ^  dont  il  était  le  directeur  et  le  collaborateur  le 
plus  actif.  L'époque  du  neuvième  siècle ,  à  laquelle  il  rapportait  ce 
manuscrit ,  a  été  contestée  ;  on  voulait  qu'il  fût  du  dixième  ou  même 
du  onzième ,  mais  à  tort  suivant  nous  :  la  forme  des  lettres,  la  clarté 
et  l'absence  de  toute  abréviation  qu'on  y  remarque,  sont  précisé- 
ment les  signes  indicateurs  du  siècle  fixé  par  H.  Danjou.  Tout  le 
contenu  du  Cantoriale  et  du  Liber  responsalis  sive  Antiphonarius  de 
KÛnt  Grégoire ,  publiés  par  les  Bénédictins  dans  les  œuvres  de  ce 
docteur  de  l'Église  (2],  se  trouve  dans  le  manuscrit  de  Montpellier, 
mais  disposé  dans  un  autre  ordre  que  celui  de  l'année  liturgique. 
La  division  est  faite  en  six  parties,  qui  sont  les  Introtts  et  fommw- 
nionsj  les  Alléluia,  les  Traits  y  les  Graduels  y  les  Offertoires,  les  An^ 
tiennes  et  ripons  des  processions.  Ainsi  qu'on  le  voit  les  cinq  premières 
parties  forment  le  Cantoriale  des  messes ,  la  sixième  est  le  chant  des 
vêpres  et  des  heures,  ou  VAntiphonaire  proprement  dit. 

(1)  Le  résultat  du  travail  du  P  Schubiger  fait  tomber  dans  le  néant  tous  les  raisonnements 
de  Bottée  de  Ton! mont  et  de  MM.  Nisard  et  de  Goussemaker,  basés  sur  Texisteuce  du  prétendu 
Aatiphonaire  de  saint  Grégoire. 

(3)  O^Kraomnia,  t.  III,  p.  6S4-72T. 
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A  Taide  de  cet  important  manuscrit ,  dont  le  contenu  est  identique 
à  celui  de  Tabbaye  de  saint  Corneille  de  Compiègne  qui  a  servi  aux 
Bénédictins  pour  leur  édition ,  une  première  question  relative  au 
travail  de  saint  Grégoire  est  résolue  d'une  manière  péremptoire  :  elle 
consistait  à  savoir  si  tout  le  chant  de  Tannée ,  tel  qu'il  existait  au 
sixième  siècle,  avait  été  contenu  dans  son  Antipbonaire.  Il  y  avait 
incertitude  à  ce  sujet,  parce  que  les  manuscrits  les  plus  anciens  con- 
nus sous  ce  titre  sont  des  Graduels ,  c'est-à-dire  des  recueils  de 
chants  de  la  messe ,  non  suivis  du  Vespéral  et  du  chant  des  Heures 
qui  forment  le  véritable  Antipbonaire,  le  texte  seul  ayant  été  publié 
par  les  Bénédictins  Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bessin.On 
ne  trouve,  en  effet,  que  le  Cantonale  ou  Graduel  dans  V Anliphonaire 
dit  de  saint  Grégoire  qui  est  dans  le  trésor  de  l'église  de  Monza ,  près 
de  Milan ,  et  qu'on  croit  remonter  au  septième  siècle  :  il  en  est  de 
même  de  celui  de  Saint-Gall ,  de  celui  de  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris  (n'  1087),  de  plusieurs  autres  de  la  Bibliothèque  du  Vati- 
can ,  de  TAmbrosienne  de  Milan  ,  ainsi  que  du  précieux  manuscrit 
du  dixième  siècle  qui  figurait  dans  la  partie  réservée  de  la  col- 
lection Libri  (  supplément ,  n*  580  ) ,  et  qui  est  aujourd'hui  en  notre 
possession.  Ces  désignations  erronées  ne  doivent  être  imputées  qu'aux 
rédacteurs  de  catalogues ,  excusables  toutefois  à  cause  de  la  confu- 
sion qui  a  régné  jusqu'à  ce  jour  dans  la  classification  des  anciens 
livres  de  chant  liturgique.  Cette  confusion  est  fort  ancienne,  comme 
on  a  pu  le  voir  dans  la  citation  que  nous  avons  faite  d'un  passage 
d'Amalaire  où  l'Antiphonaire  véritable  est  appelé  Liber  responsalis. 
Cependant  il  existe  des  manuscrits  connus  sous  le  titre  qui  leur  ap- 
partient, c'est-à-dire  celui  à'Antiphonarius,  car  leur  contenu  se  com- 
pose d'antiennes ,  d'hymnes  et  de  répons  pour  les  heures ,  vêpres  et 
matines  ;  mais  aucune  garantie  d'origine  ne  leur  donne  l'autorité 
nécessaire  :  tels  sont  le  bel  Antipbonaire  saxon  du  huitième  siècle 
qui  est  au  Muséum  britannique  ;  celui  qui  était  autrefois  dans  la  ca- 
thédrale de  Chartres  et  qu'on  croit  être  de  la  fin  du  huitième  siècle  ; 
celui  du  monastère  du  Mont-Cassin ,  plus  ancien  ancore ,  VAntiphO" 
narium  vêtus  (  n""  776  )  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  et  plu- 
sieurs autres. 

De  ce  rapide  aperçu,  nous  pouvons  conclure  que  la  découverte 
du  manuscrit  de  Montpellier  est  un  événement  de  haute  importance 
pour  l'histoire  du  chant  grégorien ,  à  cause  de  son  ancienneté ,  de 
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la  confonnité  de  son  contenu  avec  le  texte  liturgique  des  œuvres  de 
saint  Grégoire ,  et  de  sa  notation  incontestablement  romaine  y  sui- 
vant les  principes  établis  au  huitième  livre  de  notre  Histoire.  Son 
origine  n'est  donc  pas  douteuse  y  et  nous  pouvons  dire  avec  assu- 
rance que  ce  manuscrit  fournit  tous  les  éléments  nécessaires  pour 
la  solution  de  certains  problèmes  historiques  demeurés  sans  réponse 
satisfaisante  jusqu'à  ce  jour.  Ces  problèmes,  au  nombre  de  trois,  sont 
ceux-ci  :  quel  est  le  système  de  tonalité  dans  lequel  s'est  accomplie 
Tœuvre  de  saint  Grégoire?  Quelle  fut  la  notation  romaine  dont  il  a 
fait  usage  pour  son  Antiphonaire  et  quelles  furent  les  autres  nota- 
lions  contemporaines?  Quel  fut  originairement  le  caractère  mélo- 
dique de  chacune  des  parties  du  chant  grégorien  ?  L'examen  appro- 
fondi et  la  solution  de  ces  problèmes  seront  l'objet  des  trois  cha- 
pitres suivants. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

QUEL    EST    LE    SYSTÈME    DE    TONALITÉ    DANS    LEQUEL    s'eST    ACCOMPLIE 

l'oeuvre  de  SAINT  GRÉGOIRE. 

La  tonalité  vulgaire  du  plain-chant  de  l'Église  est ,  comme  nous 
l'avons  dit  au  deuxième  chapitre  de  ce  livre ,  composée  de  huit  tons, 
ou  modes,  ou  gammes ,  dont  les  demi-tons  occupent  des  places  dif- 
férentes. Nous  avons  expliqué  le  système  de  leur  formation;  nous  ne 
croyons  donc  pas  devoir  revenir  sur  ce  sujet.  Le  lecteur  a  vu  qu'au 
temps  de  saint  Ambroise  le  chant  de  son  Église  était  contenu  dans 
les  quatre  tons  authentiques ,  et  que  ce  ne  fut  que  dans  les  siècles 
suivants  que  la  nécessité  de  varier  le  caractère  des  chants,  pour  les 
mettre  en  rapport  avec  l'objet  des  fêtes ,  fit  entrer  dans  le  chant 
sunbrosien  les  huit  tons  de  la  liturgie  romaine.  Il  est  hors  de  doute 
qu'à  Rome,  comme  à  Milan,  les  quatre  premiers  tons  avaient  été 
formés  de  quatre  espèces  de  quintes ,  et  les  autres  de  quatre  espèces 
de  quarte.  Les  premiers,  dits  authentiques  y  étaient  désignés  par  les 
noms  tirés  du  grec  protus ,  premier,  deuterus ,  second ,  tritus ,  troi- 
sième, et  tetartuSy  quatrième.  Quant  aux  plagatAXy  dont  le  nom  si- 
gnifie obliques  ou  latéraux,  on  disait  le  plagal  du  premier,  du 
deuxième,  du  troisième  ou  du  quatrième  tons. 
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Plusieurs  historiens  et  critiques  ont  mis  en  doute  si  les  huit  tons 
du  plain-chafit  étaient  en  usage  avant  saint  Grégoire,  ou  si,  jusqu'à 
lui,  les  quatre  tons  de  saint  Ambroise  renfermaient  aussi  tout  le 
chant  de  TÉglise  romaine.  Il  nous  semble  qu'une  question  de  cette 
nature  se  résout  d'elle-même  :  pour  en  trouver  la  solution,  il  suffit, 
en  effet,  de  se  rappeler  que  TAntiphonaire  grégorien  fut  une  compi- 
lation et  un  choix  de  chants  auparavant  usités  en  diverses  églises , 
et  de  constater  qu'il  s'y  trouve  des  mélodies  en  grand  nombre  ap- 
partenant aux  tons  plagaux  :  tels  sont  l'introït  de  Y  Epiphanie ,  Ecce 
advenit  dominatur  Dominus ,  l'offertoire  de  la  messe  du  mercredi  des 
Cendres ,  ExaUabo  le  Domintj  le  trait  de  la  messe  du  dimanche  des 
Rameaux ,  Deu$ ,  Deus  meus,  respice  in  me ,  toutes  les  grandes  an- 
tiennes de  l'Avent,  celle  du  Magnificat  de  la  Circoncision,  Magnum 
hœredilatis  mysleriumy  et  cent  autres.  Nous  en  donnons  ici  un  exemple 
pour  former  la  conviction  des  lecteurs.  Il  est  du  plagal  du  premier 
ton  :  or,  on  sait  que  la  gamme  du  ton  authentique  est  celle-ci  : 
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L'exemple  suivant  démontrera  que  cette  dernière  gamme  est  celle 
du  chant  : 
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di  -    cen  -      tes  :    Glo  -    ria       ti  -    bi  Do    -  mi  .  ne. 

Outre  les  preuves  de  Texistence  de  la  tonalité  des  huit  modes  ou 
tons,  antérieurement  à  saint  Grégoire ,  qui  se  tirent  de  son  Antipho- 
naire ,  on  voit ,  dans  Tabrégé  des  sciences  philosophiques  d' Alcuin , 
écrivain  ecclésiastique  du  huitième  siècle ,  que  les  tons  étaient  au 
nombre  de  huit  et  que ,  d'après  des  livres  très-anciens ,  ils  se  divisaient 
en  authentiques  ou  supérieurs  et  plagaux  ou  inférieurs  (1).  Il  est 
donc  évident  que  les  écrivains  qui  ont  attribué  à  saint  Grégoire  le 
complément  des  huit  tons  du  plain-chant  ont  été  induits  en  er- 
reur (2). 

A  quelle  époque  remontait  donc  cette  division  de  la  tonalité  du 
chant  de  TÉglise  occidentale?  Ici  la  solution  du  problème  présente 
plus  de  difficulté,  parce  que,  comme  nous  Tavons  dit,  un  silence 
presque  absolu  règne  sur  l'histoire  du  chant  liturgique  jusqu'à  l'é- 
poque de  saint  Grégoire.  La  critique,  armée  de  l'induction  logique, 
doit  prendre  ici  la  place  des  documents  absents  et  chercher  la  vé- 
rité dans  les  conjectures.  Un  fait ,  à  l'abri  de  toute  discussion ,  sera 
notre  point  de  départ  :  nous  voulons  parler  de  l'usage  du  chant  des 
psaumes,  chez  les  chrétiens  de  l'Occident,  aussi  bien  que  chez  ceux 
de  l'Orient,  antérieurement  à  tout  autre  chant  liturgique  :  les  Actes 
des  Apôtres  ne  nous  laissent  aucun  doute  à  ce  sujet.  Or,  la  tradition 
dn  chant  des  psaumes  ayant  été  donnée  par  saint  Pierre  aux  Romains, 
comme  elle  le  fut  aux  chrétiens  orientaux  par  saint  Jacques ,  saint 
Marc  et  saint  Barnabe,  et  tous  ces  peuples  chantant  les  psaumes  dans 
des  tonalités  de  huit ,  dix  ou  douze  tons ,  on  n'aperçoit  aucun  motif 
pour  que  la  psalmodie  latine  ait  été,  dans  l'origine,  réduite  aux 
quatre  tons  authentiques.  Les  traités  du  chant  ecclésiastique  grec,  les 
livres  liturgiques  de  cette  communion,  ceux  des  Arméniens,  des 
Maronites ,  des  Coptes  et  des  Éthiopiens,  nous  démontrent  l'existence 


(1)  Octo  tonoa  in  rousica  consistere  musicus  scire  débet,  per  quos  omnis  modulatio  quasi 
qwMUm  glulino  sibi  adherere  videtur.  Flaeci  jélcuini  musicsg,*^.  Gerbert.  Script,  ecclesiast. 
dt  Musica^  l.  I,  p.  2C. 

(2)  En  les  suivant  aul refois,  nous-mème  nous  nous  sommes  égaré.  Bésumé  phiiosopUtfue 
tiePkislotre  de  ta  musique^  dans  la  Biographie  universelle  des  musiciens  ^  t.  I,  p.  151» 
1"  édition. 


158  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

de  tonalités  composées  d'au  moins  huit  tons ,  à  la  vérité  de  constitu- 
tion différente  du  système  occidental ,  mais  dérivées  évidemment  du 
principe  oriental  de  la  diversité  des  modes,  comme  notre  plain- 
chant. 

D*api'ès  les  considérations  qui  précèdent,  on  est  conduit  à  ces  con- 
clusions :  1"*  que  dès  les  premiers  siècles  d'existence  de  FÉglise  ro- 
maine le  chant  liturgique  était  formulé  en  huit  tons,  divisés  en  deux 
classes  de  quatre  tons  chacune  ;  H^  que  la  première  de  ces  classes  avait 
sa  division  naturelle  à  la  quinte  de  la  tonique,  et  qu'on  donnait,  pour 
cette  cause,  le  nom  d^ authentiques  aux  tons  dont  elle  était  composée; 
3®  que  ladeuxième  classe  des  tons  avait  sa  division  à  la  quarte  de  la 
note  la  plus  grave  de  chaque  ton,  et  que  chacun  de  ceux-ci  avait  pour 
finale  la  tonique  de  Tauthentique  auquel  il  correspondait  :  les  tons 
de  cette  classe  étaient,  par  cette  raison,  appelés  plagaux.  C'est  en  cet 
état  que  saint  Grégoire  a  trouvé  la  tonalité  du  chant  de  FÉglise  lors- 
que, en  59&,  il  fit  TAntiphonaire  connu  sous  son  nom ,  et  c'est  cette 
même  tonalité  qui  existe  partout  dans  ce  code  du  chant  liturgique. 

Parlant  des  objections  qu'il  prévoyait  contre  l'authenticité  de 
TAntiphonaire  de  Montpellier,  M.  Danjou  dit ,  dans  le  compte  rendu 
de  sa  découverte  :  a  II  existe  une  troisième  objection  qui  n'a  pas  plus 
(c  de  valeur  que  les  précédentes.  Saint  Grégoire  aurait,  suivant  la 
cc^  tradition ,  porté  à  huit  le  nombre  des  modes  ecclésiastiques ,  que 
c<  saint  Ambroise  avait  limité  à  quatre.  L'Antiphonaire  de  Montpellier, 
a  ne  reconnaissant  que  les  quatre  modes  authentiques ,  ne  pourrait  être 
tt  attribué  à  saint  Grégoire,  ou  à  l'école  romaine  q.u*il  avait  instituée, 
((  mais  il  devrait  alors  se  rattacher  à  une  antiquité  plus  reculée.  »  Un 
peu  plus  loin  on  lit  encore  :  a  Cependant,  bien  que  l' Antiphonaire  de 
c(  Montpellier  ne  reconnaisse  que  les  quatres  modes  authentiques, 
((  en  fait  la  notation  même  de  certaines  pièces  prouve  non-seulement 
i<  l'existence  des  tons  plagaux ,  mais  même  celle  des  modes  trans- 
c(  posés;  ce  qui  donne  raison  à  H.  Fétis,  etc.  (1)  ».  Nous  expliquerons 
tout  à  l'heure  le  sens  de  cette  dernière  phrase.  Nous  n'avons  mainte- 
nant qu'une  observation  à  faire  sur  la  signification  trop  étroite  don- 
née par  M.  Danjou  aux  quatre  divisions  de  l'Antiphonaire  de  Mont- 


(1)  Découverte  d'un  exemplaire  complet  et  authentique  de  l' Antiphonaire  grégorien^  dans 
la  Revue  Je  la  musique  religieuse,  etc.,  t.  III,  p.  304-395* 
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pellier,  lesquelles  sont  indiquées  par  les  mots  prolus,  deuterus ,  trilus 
et  tetrardus.  Les  quatre  modes  authentiques,  désignés  par  ces  mots, 
ne  doivent  pas  faire  supposer  Texclusion  des  modes  plagaux,  qui,  au 
contraire ,  y  étaient  toujours  joints  comme  subordonnés  :  subjugales 
sunt  plagii ,  disent  tous  les  auteurs  de  traités  de  musique  du  moyen 
âge;  ils  en  étaient,  en  quelque  sorte,  inséparables  et  sous-entendus. 
C'est  en  ce  sens  que  doivent  être  comprises  les  divisions  de  TAnti- 
pbonaire  de  Montpellier  par  les  quatre  tons  authentiques  ;  nous  en 
voyons  la  preuve  au  dixième  chapitre  du  traité  de  musique  d'Auré- 
lien  de  Riomé,  écrivain  du  neuvième  siècle,  dans  lequel  il  est  dit 
que  les  différences  des  antiennes  sont  contenues  dans  quatre  tons  (1), 
bien  que  le  même  auteur  établisse  la  réalité  des  huit  tons,  selon 
Topinion  commune ,  et  Tunion  inséparable  de  Tauthentique  et  du 
plagal.  Dans  le  traité  spécial  des  tons  de  FAntiphonaire,  par  Bernou, 
abbé  de  Reichenau  à  la  fin  du  dixième  siècle  et  au  commencement 
du  onzième ,  la  subordination  des  modes  plagaux  aux  modes  au- 
thentiques est  aussi  établie  ;  néanmoins ,  on  y  trouve  la  Técapitu- 
lation  des  antiennes  et  autres  pièces  qui  appartiennent  aux  quatre 
modes  plagaux.  Cette  liste  fait  voir  que  vingt  antiennes,  quatre 
graduels,  trois  ^//efuta,  cinq  offertoires  et  quatorze  communions, 
sont  dans  le  plagal  du  premier  ton;  que  vingt-deux  antiennes, 
quatre  graduels,  trois  Alléluia,  quatre  offertoires  et  dix-sept  commu- 
nions, sont  dans  le  plagal  du  second;  que  douze  antiennes,  cinq 
graduels,  trois  Alleluiay  quatre  offertoires  et  dix-sept  communions, 
sont  dans  le  plagal  du  troisième;  enfin ,  que  quinze  antiennes ,  trois 
graduels,  quatre  ^/le/uta,  cinq^offertoires  et  dix-huit  communions, 
sont  dans  le  plagal  du  quatrième  ton  (2).  Voilà  donc,  dans  TAnti- 
phonaire  un  total  de  cent  quatre-vingt-deux  pièces  composées  dans  les 
quatre  tons  plagaux  I  Si  Ton  se  souvient  que  le  pape  Grégoire  le 
Grand  n*a  été  que  le  compilateur  et  Tordonnateur  des  chants  pris 
dans  les  liturgies  de  diverses  églises,  on  aura  la  conviction  que  ce 
père  de  l'Église  latine  n*a  rien  fait  pour  modifier  la  tonalité  du  chant 
ecdésîastique ,  et  que  les  huit  tons  de  ce  chant  étaient  formulés 
longtemps  avant  lui. 


(I)  Auliphoiurum  quatuor  suiit  hoc  in   tono  differeotis.  Musiese  disciplina  Aureliani, 
w^  G^rbcrt.  Script,  ecclesiast,  de  musica  sacra  potiss.,  t.  I,  p.  44. 

i7)  BctiKNiîft  Aiigiensis  Tonarius^  ap.  Gerbert.  Script,  ecclesiast,,  etc.,  t.  11^  pages  85-00. 
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Un  moine  italien  de  la  fin  du  dixième  siècle  et  du  commencement 
du  onzième,  dont  les  travaux  seront  analysés  dans  la  suite  de 
ce  volume,  Guido  d'Arezzo  explique  assez  clairement,  quoique 
son  latin  ne  soit  pas  des  meilleurs,  même  pour  le  temps  où  il 
vécut,  la  théorie  vraie  des  tons  ou  modes  authentiques  et  pla- 
gaux,  en  les  considérant  comme  le  même  mode  divisé  en  deux, 
mais  dont  Téchello,  à  ce  point  de  vue ,  devrait  avoir  Tétendue  d'une 
octave  et  une  quarte.  L'échelle  du  premier  ton  authentique  et  de 
son  plagal  serait  donc  celle-ci  : 
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«  Si  le  chant,  dit  Guido ,  est  trop  aigu  pour  les  notes  graves ,  on 
«  supprime  celles-ci  ;  si ,  au  contraire,  ce  chant  est  trop  grave  pour 
a  les  notes  aiguës ,  ce  sont  celles-là  qui  sont  supprimées  ;  et  d'une 
«  manière  comme  de  l'autre  on  conserve  une  octave  complète.  »  C'est 
aussi  le  moine  d'Arezzo  qui ,  le  premier,  a  dit  que  le  premier  au- 
thentique et  son  plagal  sont  les  deux  premiers  tons  ;  que  le  deuxième 
authentique  et  son  plagal  sont  les  troisième  et  quatrième  tons;  que  le 
troisième  authentique  et  son  plagal  sont  les  cinquième  et  sixième; 
que  le  quatrième  authentique  et  son  plagal  sont  les  septième  et  hui- 
tième tons(l).  Néanmoins,  longtemps  encore  après  lui,  les  auteurs  de 
traités  de  musique  distinguaient  encore  les  tons  en  deux  classes  d'au- 
thentiques  etdeplagaux.  Il  n'estpas  possible  d'établir  d'ordre  chrono- 
logique pour  cet  objet  entre  les  écrivains  :  au  treizième  siècle ,  Mar- 
che tto  de  Padoue  énumère  le;  huit  tons  dans  leur  ordre  successif  (3)  ; 
il  en  est  de  même  de  trois  théoriciens  du  quinzième  siècle ,  Jean 
Tinctoris  (3) ,  Gafori  {k)j  et  Hugo  de  Reutlingen  (5),  tandis  que  le 
P.  Bonaventure  de  Brescia  (6),  Wollick  (7)  et  Aventinus  (8)  font  encore, 


(1)  Guidonis  Aretini   Micrologus  de  disciplina  artis  mtuic»^  c.  XU,  ap.  Gerbert.  Script. 
eccUs,  de  musica  sacra,  t.  II,  p.  12-13. 

(2)  Lucidariwn  musicm  plan»,  tract.  XI,  c.  4. 

(3)  Liber  dénatura  et proprietate  tonorum,  c.  1,  mss.  de  1476. 

(4)  Musice  utriusque  cantus  praclica ,  lib.  I,  c.  Vlll,  et  seq. 

(5)  Flores  musice  cantus  grcgoriani,  c.  IV. 

(6)  Régula  musice  plane,  c.  XIII. 

(7)  Opus  aureum  musice  castigatissimum  ,  c.  Ml. 

(8)  Miuictf  ntdimenta,  c.  Vil. 
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dans  les  premières  années  du  seizième  siècle ,  la  distinction  des 
quatre  tons  authentiques  et  de  leurs  plagaux ,  et  qu'à  la  même 
époque  Simon  de  Quercu  ne  parle  des  huit  tons  que  suivant  la  mé- 
thode des  auteurs  modernes  (1). 

Les  quatre  espèces  de  quintes  et  de  quartes ,  par  lesquelles  ont 
été  constituées  les  gammes  des  huit  tons  du  plain-chant ,  n'ont  pas 
para ,  à  certains  maîtres  très-anciens ,  épuiser  les  combinaisons  to- 
nales nécessaires  à  la  modulation  de  tous  les  chants.  Pour  étendre 
les  limites  de  cette  tonalité ,  ils  ont  imité  les  Grecs  dans  leur  ancien 
système  de  classification  des  modes  par  les  espèces  d'octaves  y  et  ont 
formulé  les  sept  modes  authentiques  qu'on  voit  ici  : 


o^ 


P^^ 


xi: 


IS^^ 


$ 


a* 


JOl 


"O" 


:qzi 


■*^--| 


X3 


xi: 


:q: 


C»" 


:q: 


:a; 


lan 


Les  modes  plagaux  de  ces  sept  tons  authentiques  se  formèrent  ^ 
comme  dans  le  système  des  huit  tons ,  en  plaçant  le  plagal  de  chaque 
authentique  à  la  quarte  inférieure  y  d'où  il  suit  que  les  gammes  des 
sept  plagaux  sont  celles-ci  : 


m 


:o: 


X 


-t3' 


:ci: 


^^=^ 


^     cm~^ 


o   iv 


S=^ 


es: 


,-0-^- 


zxs: 


l|i 


J3: 


«Ma 


(1)  ôpustuium  miuiceSf  e.  De  ionit, 
mmt.  DB  LA  KUSIQUB.   —  T.  IT. 
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Il  ne  faut  pas  confondre  les  quatre  derniers  de  ces  tons  plagaux 
avec  les  quatre  premiers  authentiques,  bien  que  leurs  gammes 
soient  identiques ,  car  les  tons  ou  modes  authentiques  ont  leur  di- 
vision harmonique  à  la  cinquième  note  et  leur  finale  à  laffmiqiie, 
tandis  que  les  plagaux  ont  leur  division  et  leur  finale  à  la  quatrième 
note. 

En  rangeant  ces  modes,  dans  leur  ordre  de  relation,  entre  chaque 
uthmfiqae  et  son  plagal ,  on  avait  la  classification  suivante  : 


1er  mode. 


:a: 


^ 


2*  mode. 


3*  mode. 


:cr 


XX. 


:«3r 


XT 


4*  mode. 


XY. 


S«  mode. 


lia: 


M^.^ 


6«  mode. 


ST. 


XX 


-O^ 


Xll^ 


7*  mode. 


e 


^&=^ 


XT. 


.O. 


8«  mode. 


1 


XY. 


9e  mode. 


m 


10«  mode. 


xy 


xx 


XX 


^ 


xx 


11*  mode. 


12»  mode. 


XX 


11 


3a: 


IOl 


13*  mode. 


14«  mode. 


Ainsi  qu*on  vient  de  le  voir,  ce  système  est  régulier,  ayant  pour 
base  les  sept  espèces  de  gammes  diatoniques  possibles ,  en  les  com- 
mençant par  les  sept  sons  d'une  seule  gamme  :  il  n'en,  est  pas  de 
même  dans  le  système  des  huit  tons ,  puisque  c'est  arbitrairement 
que  les  tons  authentiques  sont  limités  au  nombre  de  quatre»  Donc, 
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au  lieu  de  huit  tons  ou  modes  vulgaires  du  chant  ecclésiastique , 
lautre  système  en  a  quatorze.  Cependant,  considérant  que  les  on- 
zième et  douzième  modes  ne  peuvent  avoir  leur  division ,  le  premier 
qu'à  la  quinte  mineure  de  la  tonique ,  Vautre  qu'à  la  quarte  ma- 
jeure ou  triton  y  d'où  résulteraient  de  fausses  relations  pour  le  sens 
musical  y  les  auteurs  de  ce  système  les  exclurent  de  l'usage  pratique^ 
daos  lequel  ils  n'admirent  que  douze  modes^  au  lieu  de  quatorze  qui 
résultaient  du  système.  Considérant  encore  que  le  neuvième  et  le 
onzième  de  ces  douze  modes  sont  trop  aigus  pour  les  voix  d'homineSy 
lauteur,  quel  qu'il  soit ,  de  ce  système ,  les  transposa  :  à  savoir,  le 
neuvième  à  la  quinte  inférieure,  et  le  onzième ,  à  la  quarte  ou  à  la 
quinte.  Cette  transposition  ne  pouvait  être  exacte  qu'en  conservant 
aux  deux  modes  leurs  espèces  d'octaves;  ce  qui  ne  fut  possible 
qu'en  leur  donnant  les  formes  qu'on  voit  ci-dessous  : 

Transposition  du  11*  mode       Transposition  du  11«  mode 
0*  mode  transposé.  à  la  quinte.  à  la  quarte. 


Dès  le  neuvième  siècle ,  ces  douze  modes  sont  mentionnés  par  Au- 
rélien  de  Riomé,  mais  sans  développement  concernant  leur  desti- 
nation et  sans  indication  de  l'époque  où  ce  système  s'est  produit  : 
son  opinion  est,  d'ailleurs,  que  les  huit  tons  suffisent  pour  tous  les 
chants  de  TÉglise.  En  cela,  son  erreur  est  partagée  par  la  plupart 
des  écrivains  et  des  chantres  :  cette  erreur,  nous  allons  la  démon- 
trer. 

Nous  voyons  dans  le  dialogue  sur  la  musique  ou  plutôt  sur  le 
chant  ecclésiastique ,  écrit  par  Odon ,  abbé  de  Cluny  dans  le  com- 
mencement du  dixième  siècle,  que,  longtemps  avant  l'époque  où 
vécut  cet  écrivain,  la  distinction  dubet  du l; avait  été  introduite 
dans  le  chant,  pour  la  diversité  de  placement  des  demi-tons  (1).  Or, 
cette  diversité  ne  résulte  pas  de  la  nature  des  huit  tons ,  dont  les 
gammes  ne  présentent  rien  de  semblable.  La  distinction  du  b  et  du  t) 


(1)  Dialcgus  de  miuica  a  Dom»  Odone  compositusy  ap.  Grrbcrt.  Script»  ecctes.  de  musica 
M(r«,  t.  I,  p.  3Si  etseq. 

11. 
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n'a  rien  de  commun  avec  les  différences  de  position  des  demi- 
tons  naturels  de  ces  modes.  Une  autre  cause  rend  donc  nécessaire 
l'emploi  de  ces  signes  d'intonation  :  quelle  est-elle  î  Voilà  ce  qu'il 
s'agit  d'examiner.  La  question  est  importante ,  car  tous  les  auteurs 
qui  ont  traité  du  chant  ecclésiastique  après  Odon  s'en  sont  occupés,  et 
ont  reconnu  la  nécessité  de  l'emploi  de  ces  modifications  d'intona- 
tion dans  certains  cas ,  sans  découvrir  toutefois  le  principe  qui  les 
rend  nécessaires ,  et  les  considérant  seulement  comme  des  altérations 
momentanées. 

Guido  d'Ârezzo,  déjà  cité  dans  ce  chapitre,  est  le  premier  auteur 
du  moyen  âge  qui  ait  fait  connaître  l'origine  de  l'introduction  dans 
le  chant  du  demi-ton  étranger  à  la  constitution  des  huit  tons  :  «  Le 
b  rond ,  dii-il ,  appelé  mou  ou  ajouté,  parce  qu'il  est  moins  régulier 
a  (que  le  Iq) ,  s'accorde  avec   fa  et  a  été  mis  à  la  place  de  l'autre 
<(  signe,  parce  que  fa  ne  s'harmonise  pas  avec  le  t)  (si  b),  qui  forme 
«  avec  lui  l'intervalle  de  triton  (1).  »  Dans  le  traité  du  chant  attribué 
à  saint  Bernard ,  peut-être  sans  fondement ,  mais  qui  est  certaine- 
ment du  douzième  siècle;  il  est  dit  que  le  b  a  été  inventé  pour  tem* 
pérerle  triton,  et  que  là  où  cet  intervalle  donne  de  la  dureté  au 
chant ,  le  ^  doit  être  remplacé  momentanément  par  le  b  bémol;  mais 
que  ce  signe  doit  disparaître  si  le  chant  redevient  naturel  (2).  Cette 
opinion  est  opposée  à  la  sentence  de  Guido,  qui  ne  veut  pas  que  le  b 
et  le  fc{  soient  réunis  dans  le  même  neume  ou  formule  de  ton  (3).  C'est 
le  moine  d'Arezzo  qui  est  ici  dans  le  vrai ,   car  un  chant  de  l'église 
est  dans  un  ton  quelconque  et  non  dans  deux  ;  or,  il  est  certain  qu'il 
n'existe  aucun  ton  dans  lequel  un  des  degrés  de  la  gamme  ait  deux 
intonations. 


(1)  ^  vero  rotuodum,  quia  minus  est  regukre^  quod  adjunctum  vel  molle  dicunt,  cum  F 
habet  coDCordiam,  et  ideo  additum  est ,  qui  F  eum  quarta  a  se  ^  tritoao  différente  Dequibat 
habere  concordiam»  Micrologus  de  disciplinu  urtis  music»,  c.  VIH,  ap.  Gerberti,  Script • 
eeeUs,  de  musica  sacra^  t.  11,  p.  8. 

(2)  Inventum  est  autem  ^  rotundum  ad  temperandum  tritonum ,  qui  supernaturaliter  in^^ 
nitur  :  ubi  enitn  cantus  asperior  sonat,  ^  rotuilddiii  loCo  I)  quadrati,  ad  temperandum  tritoni 
duritiam,  furtim  interponitur.  Sed  nbi  cantus  ad  suam  naturam  récurrent ,  statim  débet  au- 
ferri  (Sancti  Betnardi  De  cantu,  seu  correctione  AnUphonarii^  cap.  TIII,  in  op.  omn.  id  , 
Joh.  Mabillon,  t.  H. 

Plusieurs  auteurs  modernes  «  au  nombre  desquels  est  Baini,  ont  partagé  cette  fausse  opi- 
nion. 

(2)  Utiamque  autem  ^.  t{.  in  eademuedmd  hoh  jUngas  (/oc.  cU,)i 
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11  serait  trop  long  de  rapporter  toutes  les  autorités  anciennes  qui 
prouvent  que  Tusage  général  du  bémol ,  pour  corriger  la  fausse 
relation  de  Iriton  ou  de  quarte  majeure  entre  deux  notes  du  chant 
ecclésiastique,  remonte  aux  premiers  temps  du  christianisme. 

Peui-on  supposer  que  cette  relation ,  si  choquante  pour  le  senti- 
ment tonal  des  chantres ,  ne  Tait  pas  été  pour  les  compositeurs  des 
chants?  Non ,  sans  doute.  Or,  puisque  la  fausse  relation  ne  peut  être 
évitée  que  par  le  bémol,  qui  n'existe  pas  dans  les  huit  tons,  tirons 
de  ce  fait  la  seule  conséquence  qu'on  puisse  en  déduire ,  et  concluons 
que  cette  note  provient  d'une  autre  source.  Or,  cette  source  ne  peut 
être,  d'une  part,  que  l'espèce  d'octave  du  neuvième  mode  transposée 
à  la  quinte  inférieure  et  substituée  au  premier  ton  ;  et  d'autre  part , 
l'espèce  d'octave  du  onzième  mode  transposée  également  à  la  quinte 
mineure  et  substituée  au  cinquième  ton.  Les  adversaires  de  la  doc- 
trine historique  ne  manqueront  pas  de  demander  comment  on  dis- 
tinguera les  chants  appartenant  au  premier  ton  de  ceux  du  neuvième 
mode  transposé,  et  les  chants  du  cinquième  ton  de  ceux  de  la  trans- 
position du  onzième  mode?  La  réponse  est  facile;  elle  consiste  à  dire 
que  s'il  n'y  a  aucune  relation  de  triton  dans  la  contexture  des  chants, 
le  bémol  n'y  ayant  pas  d'emploi ,  ils  seront  du  premier  ton  ou  du  cin- 
qaième,  et  que  si  le  contraire  a  lieu,  ces  chants  seront  du  neuvième 
ou  du  onzième  modes  transposés.  Les  exemples  suivants  vont  démon^ 
trer  ces  vérités. 

AJnnEll5B  DU  PREMIER  TON  OU  MODE  DE  LA  MESSE  DU  DIMANCHE  DES  RA- 
MEAUX. 
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§y 


::=fc3Ta 


=?rrrî5q 


t 


foz 


t 


êz»: 


t 


^^^S 


tz^B 


t-^-f 


J^EË^ 


2ëS 


f 


et  cU-mabant    dicen-tes  :  Ro-unnaFi-U -o      Da  -    vid  :   bene-dictus  qui  Teait 


^^i^ê^^^ 


m      no    •     mmc 


Do    -     mi  -  ni. 


COMMUNION  DU  TROISIÈME  DIMANCHE  DU  CARÊME^  DANS  LA  KEUVIËMB  MODE 

TRANSPOSÉ. 


"^-^m^ 


t 


Ëœ 


laz 


I- 


t 


o- 


h 


ig-», 


rgror 


f 


p  ^;  ^ 


i- — t 


Pas  -  8cr       iu  -    ve  -    nit         si   -    bi  Do  -  mum,  et  turlur  ni  -  dum,  a  -  bi  re  - 


§E^^^^ 


EPEi^^ 


i 


'    ■     '      ■  '  ■  ■         '"  t     .- 1  ,.  ■■  -  ■ 


t 


po  -    nat       pul  -  los      su    -       os      alla 


n'a  -   lu  -  a 


^fe?:-fê^^S 


t=tl 


ZZfcôT 


»-» 


W 


Do  -  raine     . 


)9-Ppr;PPcag:rt=t 


l-H-t-l-t 
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i- 
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^g^ggf^^g^fe^^^g^^ 


qui      ha 
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iS: 
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tr 


P^=g 


li 
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(l)La  plupart  des  éditions  donnent  ce  passage  de  la  manière  suivante  : 


Do    -    mi  -  ne 


vir 


tu 


tum 


La  même  chose  se  reproduit  sur  les  paroles  domo  tua,  in  seculum^  etc.  :  c*est  une  moostnio* 
site  qui  se  rencontre  a  chaque  instant  dans  le  chant  romain  dégénéré  ;  cela  est  contraire  aa 
principe  des  anciens  temps  exprimé  par  Guido  dans  cette  phrase  :  utramque  autem  ^.  ||.  in  e«- 
dem  neuma  non  jungas  ;  précepte  de  bon  sens,  qui  ne  yeut  pas  qu'un  chant  soit  i  la  fois 
dans  deux  tons  différents,  a  moins  que  ce  ne  soit  pour  sortir  des  limites  d*une  espèce  d'oc- 
tave et  entrer  dans  une  autie,  ce  qui  est  désigné  sous  le  nom  de  tons  mixtes» 
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ANTIENNE  DE  LA  FÊTE   DES   SAINTS   ANGES  GABDIENS  '.    CINQUIÈME  TON. 
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Lau-da  -  te     De    -    um       om  -  nés      An  -    gcli    -     e  •  jus,         Lauda    - 


fc^J.4o=^r£gB3r^^^ 


te     e    -     um       om  -  ncs       vir    -    tu  -  tes        e  -  jus.      (1) 
ANTIENNE  DE  LA  FÊTE-DIEU  DU  ONZIÈME  MODE  (xill*)  TRANSPOSÉ  (2). 
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0      sa 
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(3) 
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pas  -  si  ->    o    -    nis    e    •      jus  :  mens  impie 


i^rH^Tj^^^ 


tur    grati   -     a 


(1)  Les  livres  français  et  belges  ont  d^autres  chants  du  troisième,  du  quatrième  et  du  sep- 
tième tons  pour  cette  antienne.  Celui  que  nous  donnons  est  conforme  à  nos  manuscrits  des 
douzième  et  treizième  ûècles  :  on  trouve  aussi  ce  chant  dans  V Antîphonarium  romanum,  édi- 
tion de  Nivers  (Paris,  1697  ],  mais  avec  des  altérations. 

(2)  Le  pape  Urbain  lY institua,  en  1263,  la  fête  du  Saint-Sacrement,  qu'il  célébra  pour 
la  première  fob  le  jeudi  après  Foctave  de  la  Pentecôte  1264.  L'office  de  cette  fête  fut  com- 
poié  par  saint  Thomas  d'Aquin.  Notre  précieux  manuscrit  de  cet  office  est  de  Tépoque  même 
de  llnfttitûtioo  ;  le  chant  est  conséquemment  authentique  :  il  n'en  reste  que  des  traditions 
cDtièrenieot  différentes  et  altérées  jusqu'à  l'excès  dans  toute)  les  éditions.  Nous  traiterons, 
daus  le  sixième  chapitre  de  ce  livre ,  d'une  manière  générale  des  altérations  du  chant  de 
l'Église  occidentale. 

(3)  La  plupart  des  éditions  ont  ce  passage  ainsi  noté  : 
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litur 


Cda  est  affreux  après  le  si  bémol  qu'on  vient  d'entendre. 

(4)  Notre  manuscrit  a  mens  implevit  gratia  :  cette  faute  a  existé  probablement  dans  l'origine. 

On  remaïqucra  sans  doute  la  variété  de  valeurs  de  temps  qui  se  trouve  dans  cetle  antienne 
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fe^fff^^A^^Etfn^fpF 


et      fu  -    tu  -    rs    glo-ri    -      s  :    no 


bis  pi  -  gnus       da 


tur. 


Éiéî^^ 


^ÉÊt^^m 


H-h 


É^fe^ 


AUe 


lu  -   ia. 


ANTIENIŒ  DE  LA  FÊTE  DE  SAINT  JEAN  APÔTRE  DANS   LE  DOUZIÈME  MODE 

(XIV*)  TRANSPOSÉ. 


Ez-i  -  ît 


ser  -    iDO        in  -  ter       fra 


très,   quoddisci  -  pulus 


4- 


^^S2^m^î^^& 


T=^ 


P. 


-  G'f^'^i'W" 


il  -    le       non       mo    -      ritur  :   et      nondi-xit    Je -sus,  non       mo     -    ri- 


f^^i^Ff^S^f^i^^^^^^^^^^^ 


tur  :  sed  sic  6  -  um  vo  -  lo  mane 


re, 


do     -     na 


Te  -  niam. 


Si  le  onzième  mode  (XIIP)  est  transposé  à  la  quarte  inférieure,  au 
lieu  de  Tètre  à  la  quinte ,  il  prend  la  place  de  septième  ton  ou  mode, 
et  le  deuxième  demi-ton,  qui,  dans  celui-ci,  est  entre  la  sixième  et  la 
septième  note  de  la  gramme ,  se  trouve  entre  la  septième  et  la  hui- 
tième :  c'est  le  mode  lydien  des  Grecs,  à  Tépoque  la  plus  ancienne.  Il 
ne  faut  pas  oublier  que  les  modes  transposés  n'étaient  employés  que 
pour  éviter  le  rapport  direct  ou  indirect  du  triton.  Les  exemples  sui- 
vants font  voir  la  différence  de  caractère  des  chants  du  septième  ton 
et  de  ceux  du  onzième  mode  transposé. 


et  qui  est  entièrement  opposéeà  la  notation  ordinaire  du  plain-chant,  ainsi  qu'i  son  exécution. 
Nous  expliquerons,  au  sixième  chapitre,  les  causes  de  la  simplification  qu'on  a  faite  des  anciens 
chants  et  de  Talourdisscment ,  qui  en  a  été  la  conséquence.  Nous  nous  sommes  attaché  i 
rendre  avec  exactitude  les  valeurs  de  temps  de  notre  manuscrit. 


DE  LA  MUSIQUE. 


169 


AifTiBimB  PU  magnifcai  au  deuxième  jour  de  l'octave  de  l'Epiphanie, 

DANS  LE  SEPTIÈME  TON. 


jG- 


g~f?  -rjx 


t 
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t^m 


vi  -  dentés    slollam    Ma     -     gi 


w^ 


ga  -  vi  -  si  sunt    gaudio         magno, 


^■:^I^tî^^=^^^^4:^^:^^^^f^^ 
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iDum, 


ob  -  tu  «le  -  ruot      Do 
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d-g-e- 
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+ 


^ 


K 


rê: 


-"t 


JQznaiz: 


aurum,  thus,  et     myr  -    rham.  Aile  «lu  -  ia. 

ANTIENNE  DU  magnificat  du  cinquième  jouh  de  l*octaye  de  paques,  dans 

LE  ONZIÈME  mode  TRANSPOSÉ  (1). 
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I— 0-;-,-g-^— o: 


•w-r-|^-t^ 


pf^F^f^^^^^^fff-Fr^gHg 
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Tu-le     . 


nmt       Do 


miDura  meum, 


et    ne  -  8ci-o    a  •  bi 


ËszgiiËgE^^E^ 


4i=H: 


32=:o: 
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ê=f= 


po  -  sueront       e    -    um  :  si     tu      sustuli    -     sti     e  -  uni,      die 


Cl  - 
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^^ 


t 


xx 


jo: 


+ 


p:§ 
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ft 


to  mi  •  hîy    al    -    le-iu   -  ia,    et  e-go  eum     tollam,       al  -   le  •  lu  -  ia. 


La  tradition  des  hait  tons  du  plain-chant  a  été  si  générale  pendant 
une  longue  suite  de  siècles  et  Test  même  encore,  que  le  fait  histori- 
que des  quatorze  modes  s'est,  en  quelque  sorte,  perdu  dans  de  vagues 
souvenirs  chez  quelques  savants ,  et  a  été  complètement  inconnu  des 
musiciens  de  profession.  La  cause  première  des  idées  fausses  qui  se 


(1)  Ce  chant  a  des  altérations  de  notes  et  de  caractère  tonal  dans  la  plupart  des  Antipho- 
Mîrcs  imprimés  ;  nous  l'avons  rétabli  d'après  trois  manuscrits  des  douzième,  treizième  et 
<|ainième  siècles  de  notre  bibliothèque,  et  deux  Antiphonaires  de  la  Bibliothèque  royale  de 
truelles. 
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rencontrent  dans  la  plupart  des  traités  du  chant  de  rÉglise,  est  pré- 
cisément cette  Ignorance ,  à  laquelle  il  faut  ajouter  les  innombrables 
altérations  et  mutilations  des  chants  primitifs  que  le  temps  a  vu  se 
produire.  Avec  les  modes  transposés,  nuUe  difficulté  ne  se  présentait 
pour  rapplication  de  la  loi  tonale  qui  proscrit  les  fausses  relations 
dans  le  chant;  mais  avec  les  huit  tons  seulement,  cette  application 
créait  des  cas  particuliers  où  deux  principes  différents  de  tonalité 
étaient  mis  en  contradiction.  De  là  les  incertitudes  d'une  part,  et  les 
systèmes  opposés  de  Tautre. 

Plusieurs  causes  accessoires  avaient,  d'ailleurs,  contribué  à  multi- 
plier les  cas  embarrassants  :  en  premier  lieu,  le  mode  ou  le  ton  n'é- 
tait pas  indiqué,  soit  par  le  chiffre,  soit  par  le  neume,  dans  les  livres 
du  moyen  âge  :  de  plus,  les  notations  de  ces  livres  offrent  d'immen- 
ses difficultés  par  leurs  différences  d'aspect  et  les  complications  des 
signes,  lesquels  ne  sont  jamais  accompagnés  dub,  ni  du  I;}.  Les  plus 
anciens  manuscrits  de  Graduels ,  Autiphonaires,  Responsaires  et  au- 
tres livres,  où  le  chant  est  noté  par  ces  systèmes,  n'ont  même  aucune 
marque  indicatrice  des  intonations  représentées  par  les  signes  :  dans 
ceux  d'un  temps  plus  rapproché,  les  indications  deviennent  plus 
précises,  et  enfin,  dans  la  deuxième  moitié  du  onzième  siècle  ap- 
paraît une  notation  nouvelle  employée  dans  des  livres  du  douzième 
et  du  treizième,  sans  que,  toutefois,  les  notations  énigmatiques  des 
temps  antérieurs  disparaissent  des  Graduels  et  Autiphonaires.  Avec 
la  nouvelle  notation  cessèrent  les  incertitudes  des  chantres  dans  les 
choses  les  plus  essentielles  ;  cependant  le  b  et  le  t) ,  par  lesquels  s'indî* 
quent  les  intonations  qui  font  éviter  les  fausses  relations,  étaient  sou- 
vent sous-entendus  ;  aux  chantres  appartenait  l'obligation  de  recon- 
naître ,  par  ce  qui  précédait  ou  suivait ,  l'intonation  nécessaire.  Plus 
tard,  les  traditions  d'exécution  se  sont  perdues ,  et  l'intelligence  a 
manqué  aux  premiers  éditeurs  des  livres  de  chant  ecclésiastique 
pour  les  remplacer  par  une  notation  exacte. 

La  question  de  l'emploi  du  demi-ton,  réduite  à  l'état  de  fait  em- 
pirique, pour  éviter  la  relation  de  triton,  fut  déjà  agitée  dès  la  se- 
conde moitié  du  onzième  siècle,  ainsi  qu*onle  voit  dans  un  traité  De 
semitonio  (1),  dont  l'auteur  était  un  chanoine  de  Saint-Victor,  nommé 


(1)  Manuscrit  de  U  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  n*^  S38,  du  sup(>lenien(  latin. 
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Raoul  de  Laon^  qui  vécut  à  cette  époque  :  il  y  discute  y  mais  sans  mé- 
thode et  sans  clarté ,  certaines  circonstances  où  le  bémol  devait  être 
employé.  D'autres  auteurs  de  traités  du  chant  de  TÉglise ,  dont  les 
ouvrages  sont  postérieurs  au  temps  de  Raoul ,  ont  essayé  comme  lui 
d  élucider  cette  question ,  sans  y  porter  plus  lumière.  Une  idée 
presque  bouffonne  s'établit  dans  leur  esprit ,  comme  un  moyen  cer- 
tain pour  justifier,  dans  Texécution ,  la  substitution  du  demi-ton  au 
ton  écrit  dans  la  nptation  :  le  moyen  consistait  à  supposer  un  chan- 
gement momentané  de  gamme ,  qu'ils  appelaient  musique  feinte  [ficta 
musica).  Par  cette  feinte ,  la  note  fa  devenait  mi  par  le  bécarre,  et  si 
c'était  ut  qu'on  changeait  en  tnt,  on  employait  le  dièse  au  lieu  du 
bécarre.  On  voit  un  exemple  de  cette  dernière  transformation  dans 
un  curieux  passage  de  l'opuscule  du  P.  Bonaventura ,  minorité  de 
Brescia,  intitulé  Régula  musicm  planas^  dont  une  première  édition  fut 
publiée  en  1497.  Voici  ce  passage,  tiré  du  douzième  chapitre,  dans 
le  langage  de  l'auteur,  sorte  de  patois  composé  d'un  mélange  de 
mauvais  latin  et  d'italien  non  moins  incorrect  : 

a  Item  el  semitonio  cromatico  sive  excellente  se  fa  per  musica  ficta^ 
4C  seu  quando  de  tono  per  musica  plana  faciamo  semitonium  per  ficta 
«  musica.  E  questi  tali  semitoni  cromatici,  sive  coUorati  se  fanno  in 
«  descensu ,  seu  quando  de  fa  vel  de  ui  naturalis  facimus  mi  acci- 
«  dentalîs ,  ut  hic  patet  : 


1^ 


_I —4-4- 


m 


xs: 


t 

Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  voir  le  dièse  et  le  bécarre  dans  le 
livre  de  Spataro  contre  les  erreurs  de  Gafori  (1)  et  dans  la  Lucidaire 
d'Aaron  (2),  bien  que  ces  théoriciens  n'aient  eu  connaissance  ni  des 
quatorze  ni  des  douze  modes  :  ils  considèrent  ces  signes  comme  sous- 
entendus  dans  certains  cas  où  il  est  nécessaire  de  faire  disparaître, 
vers  la  finale ,  une  relation  directe  ou  indirecte  de  triton.  Il  en  est 
de  même  dans  le  traité  du  chant  choral  du  P.  Hartinelli  ;  on  y  trouve 


(1)  Errori  di  Franefùni  Gaforio  da  Lodi  in  sua  dêfensîone,  a  del  suo  preceptore  àf.  Bat' 
tolûmeoRamis  H'upano  subtUmente  dimostrati;  Bologna,  1521. 
(})  iMÔdario  in  musica  di  alcune  opînioni  antidte  e  moderne;  Venise,  1545. 
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la  même  doctrine  ejiposée  pages  63-64,  avec  Texemple  suivant  à 
Tappui  (1)  : 


Be 


■t 

ne  -  di  -  ount  Do 


mmam. 


Certains  chantres  et  auteurs  de  traités  du  chant  ecclésiastique ,  di-> 
rigés  par  le  sentiment  de  la  tonalité  moderne  et  non  par  les  principes 
de  la  tonalité  ancienne,  ont  introduit  dans  les  troisième  et  quatrième 
modes  des  demi-tons  par  le  dièse ,  lequel  est  absolument  étranger  à 
l'espèce  d^octave  qui  régit  ces  modes.  Le  P.  Frezza  délie  Grotte  a  com- 
mis des  fautes  de  ce  genre  dans  son  Cantore  ecclesiastico  :  il  y  établit 
en  fait  (2)  que  les  terminaisons  qu  on  vient  de  voir  n'appartiennent 
pas  seulement  aux  septième  et  huitième  tons ,  mais  aussi  au  iieume 
de  la  deuxième  terminaison  des  psaumes  du  quatrième  :  il  en  donne 
aussi  pour  exemple  Tantienne  'suivante  du  même  ton ,  parce  qu*il 
croit  y  voir  une  relation  de  triton  dans  le  fa  du  mot  currimus.  Voici 
cet  exemple. 


i^^Ëâ 


+ 


EJ^=p-J-3^^^EJ^ 


5=»- 


In     o  -  do    -    rem         un  -  guento  -  rum  tu  -  o  -  mm       car    -    rimus 


i^d-5^ 


ztngziafzg 
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A     -    do  -  le-scen-tu  -  U 


di  -  le  -  se 


■^ 


runt 


â 


:££ 


te    nimis. 


Le  P.  Frezza  aurait  dû  remarquer  que  le  de  fa  de  currimus  a  trop 
peu  de  valeur  et  que  son  mouvement  est  trop  rapide,  pour  constituer 
un  rapport  de  triton  avec  le  si  qui  le  précède;  à  vrai  dire,  ce  n*est 
pas  une  note  réelle.  Le  quatrième  ton  perd  entièrement  son  carac- 
tère dans  cette  version  :  sa  forme  primitive ,  la  seule  conforme  à  la 
gamme  du  ton ,  est  celle-ci  : 


(1)  Fia  retta  délia  voce  cora/e,  etc.;  Bologua,  1671. 

(2)  //  cantore  ecclesiastico ,  breve^  facile  ed  etatta  notiiia  del  C, 
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Plas  altérée  encore  est  cette  antienne  des  vêpres  de  la  fête  du  Saint- 
Sacrement,  dans  le  Vespéral  du  diocèse  de  Gand  (1835)  : 
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^iS 


f^^^wm 


bjçi^^ags^ 


Mîie  -  ra  -  tor     Do    - 
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minus      es  -  cam  de  -  dit      ti  -  mcn  -  ti  -  bus 
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'H»J-o- 


ID 


su    -    o    -    rum     mira    -     bi     -     lium. 


me    -    mo  -    riam       su    -    o    -    rum     mira    -     bi 


U  n'existe  pas  de  gamme  de  cette  espèce  dans  la  tonalité  du  plain- 
chant;  on  ne  peut  même  pas  excuser  les  altérations  par  le  prétexte 
de  la  nécessité  d'éviter  des  relations  de  triton ,  qui  n'existent  pas  dans 
le  chant,  et  Ton  y  établit  d'autres  relations  de  quartes  diminuées 
beaucoup  plus  défectueuses.  Enfin  le  caractère  solennel  de  la  mélodie 
est  absolument  anéanti  par  la  manière  dont  les  paroles  sont  proso^ 
diées.  Nous  croyons  devoir  mettre  sous  les  yeux  des  lecteurs  le  chant 
original ,  tel  qu'il  existe  dans  notre  manuscrit  de  l'époque  même  où 
ce  cbant  a  été  composé ,  afin  qu'ils  fassent  la  comparaison  entre  les 
deox. 


^^^jg  ^  Jj^pff^^ 
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se     m 
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Quelques  éditeurs  des  innombrables  Graduels  et  Antipbonaires  y 
publiés  pendant  près  de  quatre  siècles,  ont  cru  devoir  conserver  les 
relations  de  triton  dans  un  grand  nombre  de  chants ,  et  non  les  éviter 
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par  le  bémol  et  le  dièse ,  n'admettant  que  les  huit  tons  vulgaires  et 
rejetant,  par  système  ou  par  ignorance,  les  neuvième,  dixième, 
onzième  et  douzième  modes  transposés  (treizième  et  quatorzième), 
dans  lesquels  ces  fausses  relations  n'existent  pas.  Cependant,  le  simple 
bon  sens  indique  que  les  compositeurs  anciens  de  ces  chants,  qui  ont 
montré  tant  d'intelligence  et  de  goût,  en  leur  donnant  toujours  un 
caractère  analogue  à  Tobjet  des  fêtes  et  au  sens  des  textes,  n'ont  pu 
employer  ces  fausses  relations  anti-tonales,  que  les  siècles  subséquents 
ont  condamnées ,  les  appelant  le  diable  en  musique  (  diabolus  in  mu- 
sîca).  D'autres  chantres  ou  éditeurs  d'Ântiphonaires  ont  eu  recours 
à  un  procédé  différent  :  voulant  faire  disparaître  les  fausses  relations, 
mais  n'admettant  ni  le  bémol  ni  le  dièse ,  improprement  appelés  ac- 
cidentelSj  ils  ont  imaginé  d'altérer  les  formes  des  chants  et  en  ont 
fait  disparaître  les  notes  qui  composent  ces  relations  désagréables. 
L'anarchie  d'opinions,  en  ce  qui  concerne  l'admission  ou  le  rejet  du 
bémol  dans  les  chants  considérés  à  tort  comme  appartenant  aux  pre- 
mier, deuxième,  cinquième  et  sixième  tons ,  et  du  dièse  dans  ceux 
qu'on  désigne  comme  appartenant  aux  septième  et  huitième ,  cette 
anarchie ,  disons  nous,  s'est  continuée  jusqu'à  nos  jours  et  s'est  même 
réveillée  plus  ardente  naguère,  à  propos  de  la  restauration  du  plain- 
chant,  dont  nous  avons  signalé  l'urgente  nécessité ,  trente  ans  avant 
que  ceci  fût  écrit,  à  cause  de  l'immense  quantité  de  versions  capri- 
cieuses et  dépourvues  de  goût  que  présentent  la  presque  totalité  des 
éditions  du  Graduel  et  de  l'Ântiphonaire.  C'est  alors  que  nous  avons 
déclaré  aux  membres  d'une  commission  chargée  par  l'archevêque 
de  Cambrai  de  prendre  connaissance  d'un  grand  travail  fait  par  nous 
pour  cet  objet,  que  le  retour  aux  douze  ou  quatorze  modes  primitifs 
était  le  seul  moyen  de  rentrer  dans  les  conditions  où  s'étaient  trouvés 
les  anciens  compositeurs  des  chants,  et  de  mettre  fin  aux  discussions 
sans  bases  sur  l'emploi  des  demi-tons  dans  le  chant  Grégorien.  C'est 
de  cela  qu'a  voulu  parler  M.  Danjou,  lorsqu'ayant  reconnu  des  mo- 
des transposés  dans  l'Ântiphonaire  de  Montpellier,  il  a  écrit ,  dans  le 
compte  rendu  de  sa  découverte ,  que  ce  fait  donne  raison  à  M.  Fétii. 
Au  reste,  notre  profession  de  foi  à  ce  sujet  n'a  pas  été  sans  résultats, 
les  éditeurs  des  livres  de  chant  du  diocèse  de  Halines  (1),  de  Reims 


(1)  Graduait  romanum  jtuta  rhum  tacrotancttt  rotnanm  cccUs'm   cum  caMu  Paali  f^% 
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et  de  Cambrai  (1),  ayant  désigné  les  neuvième  et  treizième  modes 
transposés  poar  quelques  chants  considérés  auparavant  comme  ap- 
parteDantaur  premier  et  cinquième  tons.  Ils  ont,  à  la  vérité,  manqué 
de  courage,  ou  plutôt  de  logique,  en  beaucoup  d'autres  cas  et 
un  grand  nombre  d'imperfections  d'espèces  différentes  déparent 
leurs  Graduels  et  Ântiphonaires  ;  mais  ils  n'en  ont  pas  moins  fait 
un  premier  pas  dans  la  seule  voie  qui  puisse  conduire  à  une  vraie 
restauration  de  l'œuvre  liturgique  qui,  nonobstant  les  atteintes 
barbares  qu'elle  a  reçues,  a  traversé  dix*huit  siècles  depuis  son  ori- 
gine. 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

LES  irOTATIONS  DES  CHANTS  EN  EUROPE,   DEPUIS  LA  CHUTE  DE  l'eHPIRE 

ROVAIN  jusqu'au  ONZIÈME  SIÈCLE. 

Le  8i\jet  que  nous  abordons  dans  ce  chapitre  est  un  des  plus  épineux 
de  l'histoire  de  la  musique  :  toutefois ,  les  difficultés  qu'on  y  ren- 
contre proviennent  moins  de  ce  même  sujet  que  des  erreurs  accu- 
mulées autour  de  lui  par  les  écrivains  qui  s'en  sont  occupés.  Ce  n'est 
pas  d'aujourd'hui  que  nous  entreprenons  de  porter  la  lumière  dans 
cette  partie  importante  de  l'ancienne  théorie  de  la  musique,  ainsi  que 
dans  son  histoire  ;  msds  nous  avons  rencontré ,  décidés  à  y  mettre 
obstacle,  desintérètsde  plus  d'une  espèce,  desamours-propreseffarou- 
chés,  voir  même  de  la  mauvaise  foi.  Nous  opposant  des  dénégations  et 
des  documents  dont  lepeu  d'autorité  a  été  constaté  plus  tard  (2),  on  a  es- 


^at.  fluu;.y  JÊUSU  reformata^  HechlinÎB,  1848.  —  Vespérale  romanum,  eum  psalterîo,  ex  an* 
tifkomdi  rcmano  fideliter  extractum,  ibid,^  1848.  -^  Processionale  ritihus  roman»  eeclesim 
Keommodatum,  ete»,  ihid.^  1851*  —  Manualè  chori  ad  deeantandas  parvas  koraSf  ibid,, 
1860. 

(1)  GraJttale  romanum ,  eomplectens  mtstas  omnium  dominîcarum  et  festorum  duplîcium 
tt  Memidupiietiim  toiitu  anni^  etCé,  Parisiis,  1852.  —  Antiplionarium  romanum^  comptée* 
tensvesperas  dominicanan  et  festorum  totius  anni,  ete,^  ibid,^  1858. 

(2)  Ao  moment  o6  nous  éerÎTons  ceci  ^  Tingt-six  ans  se  sont  écoulés  depuis  que  nous  avoué 
tedicHé  Ica  errcars  dont  il  s'agit  |  dans  un  travaiMuf  la  notation  musicale  dont  s'est  servi 
t»utt  Grégoire  le  Grande  pour  le  chant  dé  son  Antiphonaire,  inséré  dans  la  Hevue  et  Gatette 
mukmle  de  Paris,  1343»  n     24,  25  et  26»  en  répoAseà  une  critique  de  nos  opinions  con« 


176  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

sayéde  fausser  Thistoire,  pour  faire  prévaloir  des  systèmes  qui  en  sont 
la  négation.  Convaincu,  par  des  études  de  plus  de  quarante  ans,  que 
nous  n'avons  énoncé  que  des  vérités  dans  nos  travaux  précédents  sur 
les  notations ,  nous  venons  aujourd'hui  tâcher,  par  de  nouveaux  efforts 
de  les  mettre  désormais  à  Fahri  de  toute  discussion.  Pour  procéder 
avec  ordre  et  clarté ,  il  est  nécessaire  d'abord  que  nous  rappellions 
ici  sommairement  ce  que  nous  avons  établi  dans  le  huitième  livre  de 
notre  Histoire,  d'après  des  autorités  irrécusables ,  concernant  l'exis- 
tence d'une  notation  musicale  chez  les  Romains,  aux  temps  anciens 
de  la  République. 

Laissant  à  part  l'opinion  de  Meibom ,  partagée  par  l'historien  de  la 
musique  Forkel ,  que  la  notation  latine  par  laquelle  Boèce  a  interprété 
la  notation  grecque  auraitété  aj  outée  dans  quelque  manuscrit  du  moyen 
âge,  opinion  qui  n'est  fondée  que  sur  l'absence  des  lettres  dans  un 
seul  manuscrit ,  tandis  qu'elles  se  trouvent  dans  cent  autres  copies 
du  même  traité  de  musique;  laissant,  disons  nous,  à  l'écart  cette  opi- 
nion sans  valeur,  nous  avons  à  combattre  une  erreur  plus  générale- 
ment répandue ,  d'après  laquelle  la  notation  des  quinze  lettres  latines 
serait  une  invention  de  Boèce  ;  or,  il  ne  se  trouve  pas  un  seul  mot 


cernant  les  notation»  anciennes,  par  le  conteiller  Kiesewelter,  publiée*  dans  VjiUgemeinê 
musikaltselie  Zeltung^  de  Leipsick,  1 843,  n®  22.  D*autres  critiques  se  réunirent  à  Kiesewetter  dans 
cette  lutte.  On  nous  opposait  qu*il  n'existe  pas  de  manuscrits  de  chants  de  TÊglise  notés  par  les 
quinze  lettres*  latines;  or,  il  est  aujourd'hui  prouvé  qu'un  ofGce  de  saint  Thuriaf ,  dont  le 
manuscrit,  du  neuyième  siècle,  provenant  de  l'abbaye  Saint-Germain-des-PréS|  efet  aujourd'hui 
à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris ,  a  précisément  pour  notation  ces  mêmes  lettres  ;  que  les 
manuscrits  1928,  7185,  de  l'ancien  fonds  latin  de  la  même  Bibliothèque  et  1120  du  supplé- 
ment latin,  ont  la  même  notation  ;  que  l'important  et  précieux  Antiphonaire  à  double  notationi 
découvert  par  M.  Danjou  dans  la  bibliothèque  de  Montpellier,  a  cette  même  notation  des  quinze 
lettres  pour  l'interprétation  de  l'autre,  que  nous  expliquons  dans  ce  chapitre;  qu'un  manus- 
crit de  la  bibliothèque  de  Munich,  n"  14,963,  contient  aii»«i,  en  double  notation,  dont  celle 
des  lettres,  un  tableau  des  huit  modes;  enfin,  que  M»  Danjou  a  trouvé  au  monaatère  de 
Hont-Cassin  un  Responsaire  noté  par  les  mêmes  lettres. 

Gomme  preuve  que  saint  Grégoire  n'avait  pas  noté  son  Antiphonaire  par  les  lettres,  on  nous 
ppposait  r  Antiphonaire  de  saint  Gall,  attribué  à  ce  saint  personnage,  et  qui  est  noté  dans  la 
notation  qui  va  être  expliquée  ;  or,  nous  avons  démontré  que  ce  manuscrit  n'est  pas  on  Anti- 
phonaire, mais  un  Craduel,  et  douze  ans  plus  tard,  le  savant  P«  Schubiger  non-aeaiement 
nous  a  donné  gain  de  cause  sur  ce  point ,  mais  a  démontré  que  ce  manuscrit  a  été  exécuté  dans 
l'abbaye  de  Saint-Gall ,  à  la  fin  ^u  dixième  siècle  ou  au  commencement  da  onzième.  Par  un 
revirement  assez  singulier,  notre  adversaire  le  plus  ardent ,  après  nous  avoir  opposé  ce  tnanus* 
crit  comme  notre  évidente  condamnation ,  s'est  alors  tourné  contre  le  P.  Lambillotte,  éditeur 
àvk  fac'simUe  de  ce  document,  et  s'est  rangé  de  notre  côté.  Ainsi  s'est  écroulé  Téchafaudaga 
élevé  contre  nous. 
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dans  Touvrage  deTécrivain  philosophe  qui  autorise  cette  supposition. 
Le  plus  simple  raisonnement  suffit  pour  la  faire  rejeter  ;  car,  si  Boèce 
a  jugé  nécessaire  d'interpréter  la  notation  grecque  par  une  notation 
latine,  c'est  que  celle-ci  était  familière  à  ses  lecteurs  et  que  Tautre  ne 
rétait  pas  :  s'il  en  eût  été  autrement,  la  notation  latine  eût  été  accom- 
pagnée d'explications.  Il  est  donc  de  toute  évidence  que  les  lettres  la- 
tines étaient  les  éléments  de  la  notation  romaine  :  or,  nous  avons  dé- 
montré ,  dans  notre  huitième  livre ,  la  nécessité  d'existence  d^une 
notation  chez  les  Romains  plus  de  sept  siècles  avant  Boèce ,  et  l'on 
ne  peut  douter  qu'elle  ne  fût  la  même ,  car  les  autres  peuples  de  l'an- 
tiqoité.  Égyptiens,  Indiens  et  Grecs,  avaient  des  notations  alphabé- 
tiques. Si  nos  renseignements  sont  exacts,  dans  les  fouilles  faites 
récemment  à  Rome  pour  les  fondations  d'une  nouvelle  sacristie  de  l'é- 
glise Saint-Pierre ,  on  a  découvert  des  tables  d'airain  où  se  trouvent 
certains  cantiques  des  Frères  Ârvales  notés  avec  les  mêmes  caractères. 
La  mort  de  Boèce  (521)  n'ayant  précédé  la  naissance  de  saint  Gré- 
goire (5^0)  que  de  vingt  ans  environ ,  nul  doute  que  la  notation  ro- 
maine des  quinze  premières  lettres  de  Talphabet  n'ait  été  en  usage 
au  temps  du  réformateur  du  chant  de  l'Église ,  comme  elle  l'était  à 
l'époque  où  l'auteur  de  la  CoMolaiion  de  la  philosophie  écrivait  son 
traité  sur  la  musique  des  Grecs.  L'historien  anonyme  de  la  vie  de 
Charlemagne ,  désigné  communément  par  le  nom  de  Moine  d'Angou- 
lém€j  dit,  dans  un  passage  intéressant  de  sa  narration ,  qui  sera  rap- 
porté en  entier  au  chapitre  septième ,  que  le  pape  Adrien  IV  donna 
à  l'empereur  Charles  des  antiphonaires  notés  par  saint  Grégoire  lùi- 
mème  en  notes  romaines  (1).  Le  P.  Martini  conclut  de  ce  passage  que 
saint  Grégoire ,  pour  rendre  plus  facile  la  lecture  des  chants  dans 
lÉglise  latine ,  traduisit  dans  la  notation  des  lettres  de  l'alphabet  ro- 
main ces  mèmeschan ts  qui ,  dans  tous  les  antiphonaires  et  sacramenlaires 
manuscrits^  avaient  été  jusqu^ alors  notés  avec  les  caractères  de  l'alpha- 
bet  grec  (2).  Sur  quelle  autorité  ce  savant  avance-t-il  un  fait  sembla- 
ble? il  ne  le  dit  pas,  ce  qui  étonne  d'autant  plus,  qu'il  pousse  ha1)i- 


(1) ...  Trilmitque  «ntfpbontriot  sancti  Gregoriî,  qiios  ipse  notaverat  nota  romana.  Dom  Bou- 
^Êti.,  Kerum  gaUicarum  et  franeiearum  scriptores,  t.  V,  p.  ISS. 

(2)  Storia  dclla  musiea,  t.  I,  Diisert,  terza ,  p.  393.  A  Tappui  de  ce  passage,  Marlioi  trace 
OBC  loagne  note  (186)  où  le  sens  logique  rabandonne  absolument  et  dans  laquelle  il  conclut 
le  coatnire  de  ce  qu'il  a  touIu  dire. 
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tuelleinent  le  luxe  des  citations  jusqu^à  rexagération.  Aucun  manus- 
crit des  chants  de  l'Église  romaine  noie  dans  lantique  notation  grec- 
que n'a  été  trouvé  jusqu'à  ce  jour,  et  Martini  n  a  pu  en  rapporter  un 
seul  fragment.  Peut-être  y  a-t-il  un  malentendu  dans  ses  paroles  et  a- 
t-ilpris  les  livres  de  TÉglise  grecque  d'Orient  pour  des  manuscrits  en 
ancienne  notation  grecque.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  reconnaît  que  la 
nota  romana  du  moine  d'Ângoulème  ne  pjsut  être  entendue  que  dans 
le  sens  des  lettres  latines  (i). 

La  preuve  que  l'antiphonaire  de  saint  Gri^goire  fut  noté  par  les 
quinze  premières  lettres  de  l'alphabet  latin ,  et  que  cette  notation  est 
celle  dont  le  moine  d'Angoulème  a  parlé ,  sous  le  nom  de  nota  romana^ 
se  présente  aujourd'hui  avec  une  évidence  irrésistible  dans  un  ma- 
nuscrit du  Vatican ,  fonds  de  la  Reine  (  n*  1616  )  ;  dans  le  traité  De  mu- 
si'-a  antica  el  nova,  des  archives  de  Montcassin  (n" 3181),  contenant 
la  notation  des  quinze  lettres ,  et  dans  un  responsaire  du  onzième 
siècle  y  de  la  Bibliothèque  Saint-Marc  de  Venise  (  n""  720,  A,  C  2  )  in-i*; 
enfin ,  dans  les  livres  liturgiques  à  double  notation  ;  car  le  fait  de 
l'existence  de  la  notation  des  quinze  lettres  dans  ces  manuscrits 
serait  inexplicable  aux  dixième,  onzième  et  douzième  siècles,  si,  dès 
le  sixième ,  il  y  avait  eu  une  autre  notation  romaine.  D'où  serait 
venue  la  résurrection  de  cette  notation ,  dont  le  traité  de  musique 
deBoèce  nous  fournit  le  plus  ancien  exemple?  Quel  en  aurait  été  le 
but ,  si  depuis  cinq  ou  six  siècles  elle  eût  été  oubliée  ?  Ces  antipho- 
naires ,  ces  graduels,  ces  responsaires ,  ne  sont  pas  dans  la  catégorie 
des  traités  de  l'art  ou  de  la  science  dans  lesquels  un  système  se  subs- 
titue à  un  autre ,  comme  objet  d'étude  ou  de  discussion  :  ils  étaient 
les  livres  usuels  de  tous  les  jours,  de  toutes  les  heures ,  dans  les  égli- 
ses; quand  on  les  écrivait,  ils  étaient  destinés  aux  chantres  accou- 
tumés à  lire  les  signes  de  leur  notation  et  à  en  rendre  la  signification 
par  les  intonations  de  la  voix  :  s'il  n'en  avait  pas  été  ainsi  de  la  nota- 
tion des  quinze  lettres,  d'où  serait  venue  l'idée  d'employer  cette  même 
notation  pour  l'interprétation  d'une  autre ,  dont  la  signification  des 
signes  était  souvent  problématique?  La  no^e  romaine,  c'est-à-dire  la 
notation  alphabétique,  était  l'originale,  la  primitive,  la  seule  dont 
Rome  avait  eu  connaissance  jusqu'au  temps  du  travail  de  saint  Gré- 


(!)  Quos  ipse  notaverat  nota  ROMA^ta  ,  in  niun  altro  senso  pmre  inierpreiar  si  4ebb^mo, 
du  délie  lettere  latine,  ibid. 
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goire  sur  le  chant  qui  porte  son  nom;  l'autre ,  dont  nous  allons  par- 
ler, fut  postérieure  et  eut  une  autre  origiiie.  N'oublions  pas  que  les 
lettres  se  trouvent ,  comme  représentant  le  système  général  de  la 
musique,  dans  le  Jlfantiel  d'Hucbald  (1),  écrit  dans  les  dernières  an- 
nées du  neuvième  siècle  ou  dans  les  premières  du  dixième  ;  n'oublions 
pas,  enfin ,  que  Tabbé  de  Cluny,  Odon,  mort  en  9^3,  dit,  au  com- 
mencement de  son  Dialogue  sur  la  musique  :  Les  lettres  au  noies  dont 
les  musiciens  font  usage  (2),  etc. 

Avant  d'aborder  le  sujet  de  cette  autre  notation,  nous  avons  à  faire 
connaître  une  modification  de  la  notation  alphabétique  qu'on  ren- 
contre dans  les  traités  de  musique,  dès  la  fin  du  neuvième  siècle, 
mais  dont  l'auteur  n'est  pas  connu  :  elle  consiste  à  ne  conserver 
des  quinze  lettres  que  les  sept  premières  majuscules  et  à  les  répéter 
en  caractères  minuscules  pour  la  seconde  octave ,  puis  à  redoubler 
ccUes-ci  dans  la  troisième.  Gafori  parait  être  le  premier  qui  ait  at- 
tribué cette  réforme  à  saint  Grégoire  (3)  :  son  erreur  a  été  répétée 
par  Kircher  {h)  et  s'est  propagée  après  lui ,  comme  une  des  vérités 
fondamentales  de  l'histoire  de  la  musique  (5).  Hucbald,  moine  de 
I*abbaye  de  Saint-Amand ,  au  diocèse  de  Tournay ,  est  le  plus  ancien 
antenr  connu  qui  ait  présenté  le  tableau  de  ce  système ,  sous  la  forme 
qu'on  voit  dans  cet  exemple  : 

abc 
ABCDEFGab         cdefgab    c(6) 


:a: °- 


°^' -"^ ^=z^^=^cai 


rca: 


(I)  iiusica  Bnehinadis,  mss.  de  la  Bibliolh.  nation,  de  Paiîs,  721 1  c.  I,  et  Gerbert,  Script, 
fcdts,  demusîea,  1. 1,  p.  153. 

(3)  lÀiterae  -vel  noiv,  quitus musici  utuntur,  etc.,  ap.  Gerbert,*5cr/p/.  eccles,  Jemusica,  t.  1, 
p.  2M. 

())  Sqptem  Untum  essentiales  chordas  septenû  a  Gregorio  descriplas.  Mtuiea  ulriusque  ean» 
lus  prûdica,  etc.,  Hb.  I,  cap.  3. 

(K)  Po6tea  S.  Gregorius  magnus  septem  litteras  Â,  B,  C,  D,  E,  F,  6,  circa  annum  594  Do- 
aioi,  invenît  has  usque  ad  numenim  15  repetendo.  -^  Musurg,  univers.,  lib.  V,  p.  216. 

(S)  HawkinSy  Htst.  oft/te  science  andpraet,  ofmusiky  t.  I,  p.  342.  —  Burney,  A  gênerai 
H'utory  of  music,  t.  l\,  p.  31. 

(<)  Dans  Texemple  de  Hucbald  la  première  note  grave  A  est  précédée  du  F  (sol)  ;  mais  cette 
■aie  fait  origiuairciiielit  étrangère  à  la  tonalité  du  chant  de  l'Église ,  et  le  F  ne  figure  pas  au 
aonbre  des  quinie  lettres;  c'est  poun^uoi  nous  Favons  supprimé.  Hucbald  a  aussi  accom- 
fBgiké  Fcxonple  de  signes  d'une  notation  dont  il  parait  avoir  été  l'inventeur  ;  nous  ferons  con- 
naître cette  notation  irert  la  fin  de  ce  chapitre. 

12. 
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Nous  venons  de  qualifier  d*erreur  Tassertion  de  Gafori,  quoique 
nous  ayons  dit  que  le  nom  de  Tinventeur  de  la  notation  qu*on  voit 
ci-dessus  est  inconnu  :  on  pourra  nous  demander  ce  qui  nous  auto- 
rise à  être  affirmatif  dans  une  chose  que  nous  ignorons?  Nous  de- 
vons, en  effet,  expliquer  cette  apparente  contradiction.  Ce  que  nous 
avons  à  dire  se  réduit  à  cette  remarque ,  que  si  saint  Grégoire  avait 
ainsi  changé  la  notation  littérale  et  Tavait  faite ,  pour  son  antipho- 
naire,  telle  qu'on  vient  de  la  voir,  il  n*existerait  ni  antiphonaire,  ni 
graduel  noté  par  les  quinze  lettres,  et  ce  serait  la  notation  des  sept 
lettres  répétées  d'octave  en  octave  qu'on  trouverait  dans  les  manus- 
crits f  ce  qui  ne  s'est  pas  rencontré  jusqu'à  ce  jour,  si  ce  n'est  dans 
le  graduel  de  la  Bibliothèque  royale  de  Munich  (n""  1^,963)  du  dixième 
siècle  ;  mais  cette  exception  n'a  pas  ici  d'autorité ,  car  la  notation 
littérale  qu'on  y  voit ,  avec  une  autre,  est  très-postérieure  à  Tàge 
du  manuscrit  ;  ce  qui  le  prouve,  c'est  que,  n'ayant  pas  d'espace  pour 
la  tracer,  on  a  été  obligé  de  placer  les  lettres  de  cette  notation  tan- 
tôt au-dessus ,  tantôt  au-dessous  ou  au  milieu  des  signes  de  l'autre 
notation.  Le  système  de  cette  notation  littérale  a  été  particulièrement 
en  usage  dans  quelques  traités  de  musique  des  treizième  et  qua- 
torzième siècles,  ainsi  que  dans  des  livres  de  chant  non  destinés  aux 
chantres  des  églises. 

Nous  croyons  avoir  mis  à  l'abri  de  toute  contestation  l'existence  de 
la  notation  alphabétique  des  Romains  depuis  les  temps  anciens  de  la 
République ,  et  son  identité  avec  la  nota  romana  mentionnée  par  le 
moine  d'Angoulème.  Cette  existence,  démontrée  par  les  faits  histo- 
riques sur  lesquels  nous  nous  sommes  appuyés ,  est  d'ailleurs  con- 
forme à  la  nature  des  choses  et  à  l'origine  des  signes.  Comme  les 
autres  peuples  de  l'antiquité,  il  était  naturel  que  les  Romains  eussent 
une  notation  puisée  dans  l'alphabet  de  leur  langue  ;  il  ne  l'était  pas 
moins  qu'une  fois  en  possession  de  cette  notation ,  Rome  n'en  chan- 
geât plus.  Remarquons  que  cette  même  notation  romaine  a  des  avan- 
tages dont  les  autres  sont  dépourvues,  à  savoir,  sa  simplicité  et  l'in- 
variable signification  de  ses  signes  ;  car  c'est  la  seule  de  toutes  les  nota- 
tions anciennes  et  modernes  qui  possède  cette  dernière  qualité.  Chez 
les  Grecs,  les  signes  changeaient  de  nom  dans  chaque  mode  ;  dans 
les  notations  orientales,  les  intonations  des  signes  représentatifs  de 
sons  isolés  et  collectifs  sont  indéterminées;  ils  n'acquièrent  une  si- 
gnification positive  que  par  le  ton  ou  le  mode  ;  il  en  fut  ainsi  d'une 
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notation  occidei\tale  dont  nous  allons  parler,  jusqu'à  ce  qu'on  lui 
eût  fait  Fadjonction  de  lignes  et  de  signes  accessoires  y  pour  détermi- 
ner les  positions  des  signes  ;  enfin  j  dans  la  notation  moderne  même, 
les  notes  ne  représentent  des  intonations  déterminées  qu'en  raison  de 
la  clef  et  du  diapason.  La  notation  romaine,  avec  Tadjonction  du  b 
et  du  tf  &  double  usage  ,  qui  date  du  neuvième  siècle  ,  restait  in- 
variable, quel  que  fût  le  mode^  et  chaque  lettre  représentait  un  son 
déterminé  de  Téchelle.  Cette  notation  seule  avait  sa  raison  d'être  à 
Rome  :  il  n'en  aurait  été  ainsi  d'aucune  autre. 

Lorsque  nous  avons  dit,  pour  la  première  fois,  que  la  notation  ro- 
maine de  saint  Grégoire  fut  celle  des  lettres ,  que  nous  ont  opposé 
Kiesewetter  et  plusieurs  autres?  Qu'il  n'y  avait  pas  d'antiphonaire 
ancien  noté  en  lettres ,  et  que  le  véritable  autiphonaire  de  saint  Gré- 
goire ,  qui  se  trouvait  à  Saint-Gall ,  était  écrit  avec  une  autre  no- 
tation appelée  neumalique ,  laquelle  était  la  vraie  notation  romaine  : 
or,  il  s'est  trouvé  qu'il  existe  plusieurs  antiphonaires  et  graduels  notés 
avec  les  quinze  lettres,  et  l'on  a  vu  plus  b&ut  que  le  prétendu  autipho- 
naire de  saint  Grégoire  est  un  graduel  du  dixième  ou  du  onzième  siècle. 
Il  nous  reste  maintenant  à  mettre  au  néant  tout  ce  qu'on  a  objecté 
contre  ce  que  nous  avons  dit  de  l'origine  des  neumes. 

On  a  donné  le  nom  de  neumes  aux  signes  d'une  notation  dont  le 
système  de  groupes  de  sons  appartient  à  l'OHent ,  comme  l'ont  dé- 
montré toutes  les  parties  précédentes  de  celte  Histoire.  iVeufita,  dans 
la  basse  latinité ,  signifie  émission  de  voix.  Toutefois  ce  mot  se  prend 
dans  deux  sens  :  le  neume  est  la  récapitulation  des  notes  principales 
du  ton  d'un  psaume  et  d'une  antienne  ;  pris  dans  ce  sens ,  le  mot 
vient  de  pneumay  respiration^  parce  que  le  neume  (  euouae  )  se  chante 
d  une  seule  respiration  (1)  ;  les  neumes,  neuma,  sont  les  signes  d'une 
certaine  notation  dont  il  s'agit  ici.  Comme  les  signes  de  notation  des 
chants  des  Églises  grecque,  arménienne,  éthiopienne  ou  abyssi- 
nienne, les  neumes  sont  des  signes  arbitraires;  mais  ils  en  diffèrent 
en  ce  que  leurs  formes  ne  sont  pas  constantes.  Le  tableau  des  signes 
de  cette  notation  sera  présenté  tout  à  l'heure  et  le  système  de  leur 
combinaison  sera  expliqué  ;  mais,  avant  de  faire  cette  exposition ,  il 
est  nécessaire  de  rechercher  comment  est  venue  en  Europe  cette  no- 


(1)  Pneuma^  quod  in  fine  anti/fhonarum  canitur,  —  Statut.  Cluiiiaccus.,  cap.  CT. 
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tation  asiatique ,  qui  remplit  une  immense  quantité  d^antiphonaires, 
de  graduels,  de  responsaires ,  de  rituels ,  de  bréviaires  notés  et 
même  de  recueils  de  chants  mondains.  Personne  ne  s*est  occupé  de 
cette  question ,  Tune  des  plus  intéressantes  de  Thistoire  de  la  mu- 
sique, si  ce  n'est  pour  qualifier  d'hypothèses  captieuses  les  conjectures 
que  nous  avons  émises  ailleurs  sur  ce  point  (1),  sans  qu'on  ait  pu 
justifier  ces  dénégations  par  quelque  fait  probable.  Kiesewetter  ne 
nous  a  opposé  que  des  divagations  (2) ,  dont  nous  avons  fait  voir  le 
vide  (3).  Quant  au  prétendu  antiphonaire  de  saint  Grégoire,  que 
Sonnleithner  avait  cru  découvrira  Saint-Gall,  et  qui  devint  le  cheval 
de  bataille  de  nos  adversaires ,  il  fut  constaté  plus  tard  qu'il  avait 
été  noté  dans  ce  monastère  quatre  ou  cinq  siècles  après  l'époque  qu'on 
lui  assignait,  et  de  plus  qu*il  n*a  rien  de  commun  avec  le  véritable 
antiphonaire  de  saint  Grégoire  publié  par  les  Bénédictins  ,>puisque 
c'est  un  graduel. 

Suivant  nos  adversaires,  les  neumes  sont  la  notation  romaine 
xlont  a  parlé  le  moine  d^Angpulème.  Hais  quoi?  Â  toute  chose  il  faut 
une  cause  :  d'où  seraient  donc  venus  ces  neumes  à  Rome,  qui  pos- 
sédait déjà  une  autre  notation  simple  et  d'une  lecture  facile  ?  Nous 
comprendrions  que  l'Église  d'Occident,  ayant  emprunté  une  partie 
de  ses  premiers  chants  à  l'Église  grecque  d'Asie ,  en  eût  adopté  aussi 
la  notation,  si  nous  n'avions  la  preuve,  par  un  certain  nombre  de 
manuscrits  très-anciens,  qu'elle  n'avait  pas  abandonné  celle  des 
quinze  lettres  romaines.  Mais  les  neumes  I  Qui  donc  les  aurait  intro- 
duits à  Rome ,  et  quel  motif  aurait  pu  déterminer  les  papes  à  subs- 
tituer cette  notation  si  compliquée  et  toujours  problématique  (V)  à 


(1)  Résumé  philosophique  de  V Histoire  de  la  musique,  dans  la  Biographie  universelle  des 
musiciens,  V*  édit.,t.  I,  p.  160-173. 

(2)  Dans  VMlgemeine  musikal  Zeilung,  t.  XLV,  p   37!2-401. 

(3)  Sur  la  notation  dont  s* est  servi  saint  Grégoire  pour  le  chant  de  son  antiphonaire ,  dans 
la  Revue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  1843,  not  24,  25,  26. 

(4)  Dans  les  plus  anciens  manuscrits  notés  en  neumes  particulièrement  ceux  des  liuitièmr, 
neuvième  et  dixième  siècles,  les  difliciiltés  sont  surtout  considérables ,  parce  qu*on  ne  trouve 
pas  d'indication  de  tons,  pas  de  clefs,  et  parce  que  les  signes  y  sont  souvent  mal  rangés  et 
n'indiquent  pas  les  intervalles  des  sons  ;  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  Jean  CoUon ,  auteur  d'un 
traité  de  musique  du  onzième  siècle,  qu'avant  le  perfectionnement  porté  dans  les  neumes  |)ar 
les  lignes  qui  fixèrent  leurs  positions,  il  n'y  avait  aucune  certitude  dans  cette  notation  :  in 
neumis  nullasit  certitude.  Il  ajoute  que  si  les  chants  n'étaient  dans  la  mémoire  de  ceux  qui  les 
exécutent,  ceux-ci  ne  pourraient  pas  les  lire  correctement,  et  que  si  Ton  réunissait  trois  maîtres 
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Téchelle  des  sons  déterminés  par  les  lettres  latines?  Nous  n'a- 
percevons pas  la  réponse  quelque  peu  plausible  qu'on  pourrait  faire 
à  ces  questions.  Nul  écrivain  latin  des  six  premiers  siècles  n'a  parlé 
de  cette  notation  des  neumes  ;  on  ne  trouve  pas  un  mot  qui  les  con- 
cerne dans  les  traités  de  musique  de  saint  Augustin ,  de  Boèce  et  de 
Cassiodore ,  quoique  ce  dernier,  par  sa  longue  carrière,  ait  été  à  la 
fois  le  contemporain  de  Boèce  et  de  saint  Grégoire. 

Cependant,  il  ne  peut  être  mis  en  doute  que  les  neumes  appar- 
tiennent absolument  au  système  des  notations  orientales,  et  rien  ne 
peut  faire  supposer  que  l'origine  de  cette  notation  soit  encore  euro- 
péenne, lecbant  syllabique  étant  dans  l'instinct  et  dans  les  habitudes 
des  populations  occidentales,  à  l'exception  de  l'Italie  méridionale  et  de 
Rome  en  particulier,  au  temps  des  dépravations  de  l'Empire,  lorsque 
le  goût  oriental  y  fut  introduit  par  les  chanteurs  asiatiques.  Or,  les 
neumes,  dont  presque  tous  ont  un  objet  différent  du  chant  syllabique, 
étant  venus  d'Asie  en  Europe ,  les  questions  qui  se  présentent  d'abord 
sont  celles-ci  :  l""  à  quelle  époque  s'est  faite  cette  importation?  2®  quelles 
nations  ont  porté  les  neumes  dans  les  Gaules,  en  Espagne,  en  Italie, 
en  Allemagne,  en  Angleterre?  Pour  la  première  question ,  la  réponse 
est  facile  à  faire,  car  il  est  évident  que  l'époque  est  postérieure  à  la 
domination  romaine,  laquelle  fut  abattue  par  les  populations  d'ori- 
gine scythique.  On  répond  également  par  là  à  la  deuxième  question  : 
la  solution  complète  du  problème  est  donc  dans  ce  même  fait.  Nous 
allons  tâcher  de  l'établir  avec  assez  de  clarté  pour  écarter  à  l'avenir 
les  préjugés  qui  nous  ont  été  opposés. 

Nous  avons  dit,  dans  l'introduction  de  cette  Histoire,  quelle  fut  la 
position  géographique  des  Scythes  dans  l'antiqmté  la  plus  reculée  : 
originaires  de  l'Arie  et  de  la  Bactriane ,  il  y  eut  entre  eux  et  les  Ariens 
communauté  de  race  ;  mais  ils  étaient  sortis  de  ces  contrées  longtemps 
avant  que  les  populations  anciennes  de  l'Inde  et  de  la  Perse  se  fus- 
sentséparées,  et  ilss'étaient  étendus  dans  le  vaste  espace  compris  entre 
le  Caucase  et  la  mer  Caspienne.  Nous  avons  dit  aussi  comment  cette 


devanC  un   chant  noté  qu*ils  ne   couiiaitraieut    pas,    chacun     chaiitciait  une    chose  diffé- 


rente. 


n  y  •  sans  Joute  exagération  dans  ces  paroles ,  car,  bien  que  les  chants  d*un  usage  fré- 
quent soient  en  général  d  ans  ]a  mémoii^  des  chantres,  il  y  a  beaucoup  d^antiennes  et  de  ré- 
pons qni  appartiennent  à  des  fêtes  particulières  et  qui  ne  se  chaulewl  que  de  loin  en  loin  :  or 
3  falUil  bien  qu'on  piU  les  lire. 
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grande  nation  se  divisa  en  plusieurs  peuples  dont  le  plus  considé- 
rable fut  appelé  GHe$,  et  plus  tard  GothSj  car  ScytheSy  Gétes  et  Goihs 
ne  représentent  qu'une  seule  et  même  race.  Quatre  cents  ans  avant 
J.-C,  on  trouve  des  Gètes  au  sud  du  Danube.  D'autres  Scythes  firent, 
à  diverses  époques,  des  invasions  dans  TAsie-Hineure  et  dans  FAr- 
ménie,  car  nous  voyons  dans  Tbistoire  de  ce  dernier  pays  par  le 
patriarche  Jean  Catholicos,  traduite  par  saint  Martin ,  que  les  Scythes 
en  étaient  le  fléau  le  plus  redouté.  Les  Germains,  de  même  race  que 
les  Scythes,  Gètes  ou  Goths,  avaient  déjà  franchi,  le  Danube  500  ans 
avant  Tère  chrétienne  et  s'étaient  établis  dans  presque  toutes  les 
parties  de  TAllemagne  sous  des  noms  divers.  Tous  ces  peuples  par- 
laient des  dialectes  d'une  même  langue  dérivée  originairement  du 
scy thique ,  dont  la  parenté  avec  le  zend  et  le  sanscrit  a  été  mise  en 
évidence  par  d'importants  travaux  de  quelques  philologues  modernes. 
A  r idiome  germain ,  dialecte  du  gothique ,  se  rapportent  :  l""  le  tec- 
tonique ou  ancien  germain  ;  qui  comprend  le  théotisque  ou  f  ranco- 
tudesque,  le  souabe,  le  saxon,  le  suisse,  le  flamand  ou  hollandais 
et  l'anglais  ;  2''  Le  Scandinave  auquel  appartiennent  le  danois,  le 
norwégien ,  l'islandais  et  le  suédois.  Il  est  à  remarquer  cependant 
que  dans  le  Scandinave  sont  entrés  quelques  centaines  de  mots  qui 
tirent  leur  origine  de  l'esclavon. 

Les  premières  attaques  sérieuses  des  Goths  contre  les  Romains 
eurent  lieu  dans  Tannée  250  de  notre  ère  ;  elles  se  succédèrent  pen- 
dant un  siècle  avec  des  alternatives  de  succès  et  de  revers.  En  355, 
le  Franks  et  les  Saxons  passent  le  Rhin  pour  la  première  fois  et  ra- 
vagent la  Gaule;  ils  sont  vaincus  et  dispersés  par  l'empereur  Julien. 
C'est  dans  ce  quatrième  siècle  que  les  Goths  de  la  Thrace  et  de  la 
Gétie  embrassèrent  le  christianisme,  suivant  Thérésie  d'Arius  t  ils 
adoptèrent  les  chants  ariens  et  les  introduisirent  dans  les  pays  dont 
ils  firent  la  conquête.  En  395,  ces  Goths,  qu'il  ne  faut  pas  confondre 
avec  ceux  qui  s'étaient  emparés  de  la  Scandinavie  et  qui  étaient 
païens,  se  lèvent  en  masse  sous  le  commandement  d'Àlaric  et  en- 
vahissent l'Italie  :  Alaric  s'empare  de  Rome  en  4-08.  Quatre  ans  après, 
Ataulf,  frère  d'Alaric  ^  conduit  les  Wisigoths  ou  Goths  de  l'Ouest 
dans  la  Gaule  méridionale ,  s'empare  de  toute  l'Aquitaine ,  d'une 
partie  de  l'Espagne,  et  fonde  une  monarchie  dont  Toulouse  devint 
la  capitale.  Après  trois  cents  ans  d'existence,  ce  royaume  fut  entiè- 
rement  détruit  parles  Arabes,  en  711. Quant  aux  Ostrogothsou  Goths 
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de  TEsty  devenus  libres  après  la  mort  d'Attila ,  roi  des  Huns,  ils  se 
réunirent  en  489  sous  Théodoric  le  Grand,  chassèrent  les  Hérules 
de  ritalie  et  y  fondèrent  une  monarchie  qui  subsista  jusqu'en  526. 
En  568,  les  Lombards  ou  Longobards  (1),  peuple  germanique  ou 
gothique,  qui,  pendant  deux  cents  ans,  avaient  occupéla  partie  deTÂl- 
lemagne  comprise  entre  le  Weser  et  le  Rhin ,  envahirent  de  nouveau 
ritalie,  en  conquirent  une  partie  et  y  fondèrent  la  monarchie  qui 
reçut  le  nom  de  Lombardie  et  qui ,  après  deux  cents  ans  d'existence , 
fat  anéantie  par  Charlemagne ,  en  776. 

Dans  le  grand  mouvement  de  tant  de  peuples  divers^  depuis  la 
seconde  moitié  du  quatrième  siècle ,  les  Saxons,  qui  d'abord  avaient 
occupé  le  territoire  de  Holstein,  is'étaient  ensuite  répandus  jusque 
dans  la  Westphalie ,  et  avaient  envahi  l'Alsace  au  commencement  du 
cinquième  siècle ,  pendant  que  les  Burgondes,  autre  tribu  germani- 
que, s'emparaient  de  la  Franche-Comté  et  de  la  Bourgogne.  Appelés  à 
secourir  les  Bretons  de  l'Angleterre  contre  les  attaques  des  Pikts , 
les  Saxons  abordèrent  dans  ce  pays ,  en  447,  et  y  fondèrent  quatre 
petits  royaumes  pour  leurs  chefs.  Cent  ans  plus  tard ,  les  Anglais  en 
formèrent  quatre  autres.  Tous  ces  petits  États  furent  réunis  en  un 
seul,  en  827,  sous  le  roi  saxon  Egbert.  La  population  de  ce  royaume 
fat  dès  lors  désignée  par  le  nom  d'Anglo-Saxons.  Les  Saxons  par- 
laient la  même  langue  que  les  Scandinaves,  c'est-à-dire  un  dialecte 
da  gothique. 

Arrêtons-nous  et  tirons  maintenant  les  conséquences  du  rapide 
résumé  qui  vient  d'être  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs.  Les  faits  cons- 
tatés sont  :  l""  Qu'on  ne  connaît  aucun  monutnent ,  aucun  passage 
chez  les  écrivains  des  derniers  temps  de  Rome  y  d'où  l'on  pourrait 
tirer  l'indication  de  l'existence  d'une  notation  neumatique  antérieu- 
rement aux  établissements  des  peuples  gothiques  et  germaniques 
en  Italie ,  dans  les  Gaules ,  en  Espagne  et  en  Angleterre  ;  2"*  Qu'a- 
près la  formation  de  ces  établissements,  les  monuments  des  nota- 
tions de  ce  genre  apparaissent  et  se  multiplient  de  siècle  en  siècle. 
D antre  part,  l'examen  d'un  très-grand  nombre  de  manuscrits  no- 
tés en  neumes  nous  a  fait  reconnaître ,  dans  ceux  des  plus  an- 
ciens temps,  deux  origines  différentes,  non  parle  système,  mais 


(I)  Le  nom  de  LongobanU  fut  donné  à  ce  peuple  a  cauie  des  longues  et  fortes  piques  ou 
^rdi  dont  il  était  armé. 
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par  la  forme  des  signes  :  nous  avons  donné  ailleurs  (1)  le  nom  de 
neumes  saxons  à  ceux  de  la  première  catégorie,  et  celui  de  neumes 
lombards  aux  autres.  La  raison  qui  nous  a  déterminé  dans  le  choix 
de  ces  désignations  est,  quant  à  la  première,  que  les  deux  monu- 
ments les  plus  anciens  connus  de  ces  neumes  sont  Fantiphonaire  dit 
saxon  y  du  Muséum  britannique ,  à  Londres ,  et  le  missel  de  Worms , 
à  la  bibliothèque  de  TArsenal  (n""  192),  à  Paris  ;  tous  deux  sont  du 
huitième  siècle  et  ont  été  exécutés  dans  des  pays  alors  soumis  aux 
Saxons.  Quant  aux  neumes  de  la  seconde  catégorie ,  on  les  trouve 
dans  le  graduel  du  trésor  de  Honza ,  près  de  Hilan ,  lequel  est  du 
septième  siècle  ou  des  premières  années  du  huitième  ;  dans  un  rouleau 
conservé  à  Rome  à  la  bibliothèque  de  la  Minerve  et  qui  fut  en 
la  possession  de  Landulphe,  évèque  de  Capoue,  en  831;  dans  le 
missel  lombard  {MissaU  Longobardum)  des  archives  de  Mont-Cassin 
(n"»  127);  enfin ,  dans  le  beau  graduel  lombard  de  Florence,  cité  par 
Danjou  dans  ses  lettres  sur  les  manuscrits  de  Tltalie.  Ces  quatre 
derniers  monuments  sont  en  caractères  lombards  et  leur  notation  est 
identique  (2) .  Le  rouleau  de  la  bibliothèque  de  la  Minerve  contient 
les  chants  de  VExuhaty  de  la  Préface  et  des  Bénédictions  ;  il  a  été  décrit 
par  Baini  et  par  Danjou  (3).  Peut-être  eût-il  été  plus  exact  d'appeler 
neumes  gothiques  ceux  que  nous  avons  nommés  saxons^  car,  ainsi 
que  nous  Tavons  dit,  Toriginedes  nations  germaines  est  scythique  ou 
gothique.  En  choisissant  cette  désignation ,  nous  nous  serions  d'ail- 
leurs trouvé  plus  rapproché  de  Tépoque  où  les  neumes  ont  été  intro- 
duits chez  les  populations  latines ,  puisque,  dès  le  commencement  du 


(1)  Résumé philotoplàqtu  de  V Histoire  de  la  musique,  p.  ICO- 17 3. 

Kiesewetter  a  objecte  qae  nous  n^avons  pu  appuyer  d'aucupc  autorité  notre  opiuîon  sur  rr- 
point  de  Thistoire  de  la  musique  ;  il  aurait  dû  comprendre  que  les  vérités  de  cette  espèce  oe 
se  puisent  pas  dans  les  livres;  elles  se  déduisent  du  rapprochement  des  faits  de  Tbistoire  et 
de  leur  analyse  :  nous  avons  suivi  pour  cela  des  voies  analogues  à  celles  qui  nous  avaient  con- 
duit à  la  découverte  des  lois  de  la  tonalité,  de  Thannonie  et  de  la  scirnce  du  contrepoint. 

(2)  Un  de  nos  adversaires  a  cru  trouver  rorigine  des  neumes  dans  les  notes  de  Tiron,  et 
sur  cette  trouvaille  il  conclut  ainsi  : 

«  J*ai  rejeté  la  division  des  anciennes  notations  en  saxonne  et  lomhnrde,  imaginte  par 
«  M.  Félis  :  je  Tai  rejetée  par  la  raison  bien  simple  que  les  Saxons  et  les  Lombards  n*ont  été 
«  pour  rien  dans  Tinvenlion  des  neumes  (  !  ).  »  Revui.'  archéologique,  1849,  t.  V,  p.  71  S. 

Ost  par  des  arguments  de  cette  force  qu*on  nous  a  réfuté  :  il  est  juste  d*ajouter  que,  plus 
tard,  celui  qui  a  écrit  ces  lignes  s*est  rétracté. 

(3)  Baini,  àte-iior,itor,  crii,di  Giov.  Pierl.  da  Palestrina^  t.  Il,  n.  &28.  —  Danjou,  RetMt 
de  la  musique  religieuse,  populaire  et  classique,  t.  111.  p.  2G4. 
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cinquième  siècle,  les  Wisigoths  avaient  fondé  à  Tolède  Téglise 
arienne  connue  sous  le  nom  de  gothique ^  et  qui,  plusieurs  siècles  plus 
tard  y  fut  le  siège  du  rit  mozarabe.  Or,  depuis  la  fondation  de  cette 
église ,  Tusage  du  chant  sur  les  livres  notés  en  neumes  s'est  conservé 
jusque  dans  le  dix-huitième  siècle ,  comme  nous  le  ferons  voir  dans 
la  suite.  Toutefois ,  ayant  pour  objet  de  faire  la  distinction  des  formel 
de  deux  genres  de  neumes  appartenant  à  deux  nations  d'origine 
gothique,  il  nous  a  paru  utile  de  leur  donner  les  noms  des  deux 
peuples  chez  qui  Ton  en  trouve  les  plus  anciens  monuments.  Quant  à 
1  origine  lombarde  que  nous  avons  donnée  au  second  système  de 
notation ,  notre  opinion  trouve  son  appui  dans  ce  passage  du  traité 
De  Caniu  et  musica  sacra,  de  Gerbert  (t.  II,  p.  60)  :  Ejusdem  (saec.  I) 
et  sequentium  sseculorum  sunt  specimina  ïitlerarum  et  notarum  musi 
carum  characteris  longobardid. 

^L'objection  sur  laquelle  on  a  particulièrement  insisté,  en  s'élevant 
contre  Tattribution  que  nous  avons  faite  aux  peuples  gothiques  et  ger- 
maniques de  l'introduction  des  notations  neumatiques  dans  l'occident 
de  l'ancien  empire  romain ,  c'est  que  ces  peuples  étaient  barbares, 
étrangers  aux  lettres,  aux  arts,  et  n'avaient  même  pas  d'écriture. 
Ces  notions  fausses  sont  si  générales,  si  répandues;  elles  donneraient 
tant  de  force  à  nos  adversaires,  si  elles  n'étaient  réduites  à  leur  juste 
valeur,  que  nous  croyons  devoir  rétablir  la  vérité  des  choses,  avant 
de  présenter  à  nos  lecteurs  le  tableau  des  diverses  formes  de  neumes 
et  de  leur  en  expliquer  le  système  et  les  propriétés.  Sidoine  ApoUi* 
naire ,  écrivain  gallo-romain ,  né  à  Lyon  en  4^30,  et  les  homélies  de 
quelques  évéques ,  seront  nos  guides  pour  ce  que  nous  allons  rap- 
porter. 

On  se  représente  les  Wisigoths  et  les  Ostrogoths  qui  se  répandirent 
en  France ,  en  Espagne  et  en  l'Italie  au  cinquième  siècle ,  comme  des 
barbares  portant  partout  la  dévastation  et  le  carnage;  cette  erreur 
prend  sa  source  dans  une  confusion  de  mots,  parce  qu'on  a  l'habitude 
de  parler  en  termes  généraux  de  V invasion  des  barbares  y  expres- 
sion parfaitement  applicable  aux  Huns,  aux  Francks  et  aux  Nor- 
mands, mais  beaucoup  moins  juste  lorsqu'il  s'agit  des  Goths.  Si  Ala- 
rie  permit  à  ses  soldats  le  pillage  de  Rome  en  4^08,  il  respecta  les 
monuments  de  l'antiquité ,  les  produits  des  arts  et  la  vie  des  habi- 
tants. Dans  la  Gaule  méridionale ,  le  bien-être  des  populations  ne 
souffrit  presque  aucun  dommage  sous  la  domination  des  Wisigoths. 
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Lisons  les  lettres  de  Sidoine,  nous  y  verrons  les  nobles  et  les  riches 
gallo-romains  jouissant  d'une  sécurité  parfaite  et  goûtant  en  paix 
les  jouissances  de  la  fortune  et  du  luxe.  Ils  ont  des  palais  dans  les 
villes  et  de  somptueuses  maisons  de  campagne  où  sont  réunis  tous 
les  éléments  du  plaisir,  a  La  journée  champêtre  des  nobles  gallo* 
«  romains,  dans  leurs  villas,  se  partageait  entre  le  jeu ,  les  bains ,  la 
ce  lecture,  le  dîner,  Téquitation  et  le  souper  (1).  i» 

Bien  que  les  Wisigoths  fussent  ariens ,  le  clergé  catholique ,  loin 
d'être  persécuté ,  jouissait  de  toute  liberté  pour  Texercice  du  culte. 
Les  évêques,  appartenant  aux  familles  les  plus  distinguées  et  les 
plus  opulentes  de  TAquitaine ,  faisaient  bâtir  de  nouvelles  églises , 
décoraient  les  autres  et  les  dotaient  de  revenus  nécessaires  pour  le 
service.  Les  droits  de  tous  étaient  respectés  :  la  jurisprudence  ro- 
maine ,  dont  les  formes  étaient  passées  dans  les  habitudes  du  pays, 
y  avait  été  conservée.  «  Quant  à  ce  qui  concerne  la  juridiction  vo- 
<c  lontaire,  Tancienne  organisation  curiale  avait  été  de  tout  point 
c(  maintenue.  Les  testaments,  les  donations,  les  émancipations,  les 
c(  nominations  de  tuteurs,  continuaient  de  se  faire  selon  les  formes 
a  prescrites  par  le  code  théodosien ,  par-devant  un  magistrat  assisté 
((  de  trois  décurions  et  d'un  notaire  (2).» 

Le  peuple  payait  moins  d'impôts  que  sous  Tadministration  romaine. 
Sous  d'autres  rapports ,  sa  situation  n'avait  pas  changé  :  il  cultivait 
sa  terre  comme  par  le  passé ,  jouissait  du  revenu,  eA  payant  la  re- 
devance ,  et  celui  qui  s'occupait  de  quelque  industrie  ou  de  com- 
merce était  protégé  par  la  loi  wisigothe  comme  par  la  loi  romaine. 

Selon  Sidoine  Apollinaire ,  il  y  avait  encore  dans  la  Gaule ,  sous 
la  domination  des  Wisigoths  et  des  Burgondes ,  une  aristocratie  lit- 
téraire jouissant  d'un  grand  crédit  près  des  conquérants ,  qui , 
eux-mêmes,  aspiraient  à  y  prendre  place.  Us  n'avaient  appris  d'abord 
le  latin  que  par  nécessité  et  très-imparfaitement;  par  degrés  ils  en 
vinrent  à  le  cultiver  par  goût  et  par  vanité  littéraire  (3) .  Les  rois , 
les  prêtres  et  les  chefs  des  Wisigoths  étaient  obligés  de  savoir  le  la- 
tin, pour  gouverner  et  pour  leurs  relations  constantes  avec  le  peuple 


(1)  Faurielf  Histoire  dt  la  Gaule  méridionale  sous  la  dominaiion  des    conquérants  ger* 
mains,  t.  I,  p.  389. 

(2)  Ibid,,  t.  I,  p.  452. 

(3)  Sidonii  ApoU.  Eptstpl.  VIII. 
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gallo-romain  ;  toutefois,  pendant  le  cinquième  siècle,  ils  cultivaient 
encore  leur  idiome  gothique  dans  la  poésie,  particulièrement  dans 
les  chants  nationaux  ;  mais  plus  tard  ils  Toublièrent.  Cependant  il 
est  plus  que  probable  qu'en  Espagne  les  Wisigoths  conservaient , 
au  septième  siècle ,  Vusage  de  leur  langue  primitive  :  c'est  du  moins 
ce  qu'on  peut  inférer  des  paroles  d*Eugène,  évéque  de  Tolède, 
en  650 ,  desquelles  nous  apprenons  que  Talphabet  d'Ulphilas  était 
encore  usité ,  pour  écrire  non  sans  doute  le  latin ,  mais  le  gothique. 
Les  Goths  d'Italie  rédigeaient  encore,  au  seizième  siècle,  leurs 
actes  notariés  dans  cette  langue ,  et  les  écrivaient  avec  leurs  cars^c- 
tères  runiques,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  quelques  documents  con- 
servés à  l'Ambrosienne  de  Milan  et  à  la  bibliothèque  du  Vatican. 
Les  langues  romanes,  qui  se  formaient,  ont  admis  un  certain  nombre 
de  mots  gothiques  qu'elles  ont  conservés  :  comme  on  le  remarque 
particulièrement  dans  le  patois  toulousain  (1}. 

Un  historien,  d'un  esprit  aussi  fin  que  solide  et  d'un  grand 
savoir  (2) ,  a  trouvé  dans  une  homélie  de  saint  Eucher,  évéque  de 
Lyon ,  de  &3&  à  &5fc,  un  passage  qui  prouve  que  ces  barbares  du 
cinquième  siècle  l'étaient  beaucoup  moins  qu'on  ne  l'imagine; 
voici  sa  traduction  de  ce  morceau  remarquable  : 

«  Tout  le  pays  tremblait  à  l'approche  d'une  nation  puissante , 
«  irritée;  et  cependant  voilà  que  celui  que  l'on  réputait  barbare 
ft  arrive  avec  un  cœur  tout  romain.  Enfermés  de  toutes  parts,  les 
«  mercenaires  au  service  des  Romains,  ne  sachant  ni  soutenir  le 
«  combat,  ni  recourir  aux  prières  pour  fléchir  le  plus  fort,  repous- 
«  sent  insolemment  la  paix  que  leur  offrait  le  vainqueur.  Quelle  est 
«  donc  la  main  par  laquelle  il  se  fait  que  le  chef  (des  barbares), 
«  maître  de  faire  ce  qu'il  veut ,  tourne  à  l'improviste  à  la  clémence 
«  quand  nous  provoquons  sa  colère  ?  Qui  a  rendu  à  tant  de  malheu- 
•  renx  le  service  que  la  fureur  ne  sache  point  s'irriter,  et  que , 
«  vainqueur  d'une  sorte  nouvelle ,  le  vainqueur  sache  s'attendrir 
<  sans  en  être  prié?  » 

Le  seul  point  sur  lequel  il  y  eut  de  graves  difficultés  entre  les 
habitants  de  la  Gaule  méridionale  et  les  Wisigoths ,  fut  celui  des 


(1)  Faoriel  a  recueilli  un  certain  nombre  de  ces  mots  dont  on  peut  %'oir  la  liste  dans  Tou- 
*n^  dié  ei^dessttSy  t.  I,  p.  &43.  ^ 

(3)  Faoriel,  ouvrage  ^ité,  1. 1,  p.  570. 
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religions.  Les  rois  wisigoths  ne  mirent 'point  obstacle  à  Texercice  du 
culte  catjiolique  jusqu'au  règne  d'Euric ,  qui  succéda  à  Théodoric  II, 
en  466;  mais  le  clergé  arien  exerçait  un  grand  empire  sur  les 
chefs  et  sur  la  masse  de  la  nation  wisigothe.  Ils  avaient  des  églises 
de  leur  culte  à  Toulouse,  Narbonne,  Bourges  et  d'autres  villes. 
Leurs  chants ,  dont  ils  possédaient  des  livres  notés ,  avaient ,  à  ce  qu'il 
parait,  un  caractère  énergique  qui  impressionnait  le  peuple  et  faisait 
des  prosélytes  à  Tarianisme.  On  en  voit  une  preuve  dans  ce  que 
rapporte  Sidoine  (1)  qui,  devenu  évèque  de  Clermont,  en  &72,  avait 
été  appelé  à  Bourges  par  les  habitants ,  quelques  années  plus  tard , 
comme  arbitre  de  différends  qui  avaient  éclaté  entre  eux  à  l'occasion 
du  choix  d'un  évèque.  Bourges  n  avait  été  pris  par  Euric  qu'en  469; 
néanmoins,  lorsque  Sidoine  se  rendit  à  l'invitation  qui  lui  avait  été 
faite,  il  y  trouva  un  parti  d'ariens  tout  formé  et  déjà  assez  puissant 
pour  avoir  la  prétention  de  faire  élire  un  évèque  de  son  choix, 
quoique  cinq  ou  six  ans  seulement  se  fussent  écoulés  depuis  la  prise 
de  la  ville  par  le  roi  wisigoth.  Cet  exemple  ne  fut  pas  le  seul  :  les 
documents  ecclésiastiques  font  voir  que,  pendant  le  règne  de  ce 
prince ,  il  y  eut ,  dans  les  provinces  méridionales  de  la  France ,  une 
lutte  constante  entre  l'arianisme  et  le  catholicisme.  Sous  les  succès- 
seurs  d'Euric ,  elle  s'affaiblit  par  degrés ,  et  les  Wisigoths  finirent 
par  se  rallier  à  la  foi  catholique  (2). 

On  doit  ajouter  à  cet  aperçu  historique  de  la  situation  de  la 
France  méridionale,  sous  le  gouvernement  des  Wisigoths  et  des  Ger- 
mains ,  ce  que  tout  le  mondé  sait  de  la  sagesse  montrée  par  Théo- 
doric pendant  son  règne  en  Italie.  Sous  la  domination  des  Ostro- 
goths,  l'agriculture ,  le  commerce  et  les  lettres  prospèrent  dans  cette 
péninsule.  On  ne  doit  point  oublier,  en  effet,  queBoèce  et  Cassiodore 
appartiennent  à  la  même  époque.  Si  nous  portons  nos  regards  sur 
la  domination  des  Lombards,  qui  succéda,  en  567,  à  celle  des 
Goths  en  Italie ,  nous  y  voyons  une  monarchie  paisible  pendant  deux 
cent  dix  ans,  sous  vingt-trois  rois  :  l'industrie  et  les  ans  y  fleu- 
rissent, dans  les  limites  de  ce  qui  était  possible  à  cette  époque. 

Tels  furent  les  peuples  à  qui  nous  avons  attribué  l'importation 


(1)  Sidoniî  Apollîn.  Epist.  VU. 

(2)  La  hiine  de  Grégoire  de  Tours  contre  l'iriaDisme  lui  a  fait  altérer  la  vérité  de  lliistoîre 
daDS  tout  ce  tfai'W  rapporte  concernant  les  Goths.  Hist.f  livre  III. 
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des  notations  neumatiques  dans  TEurope  occidentale  et  méridio- 
nale^ où  elles  étaient  inconnues  auparavant.  Ce  sont  ces  mêmes 
notations  qui,  plusieurs  siècles  après ,  ont  été  Torigine  d^antres, 
d'où  est  dérivée  celle  des  temps  modernes.  On  voit  donc  le  peu  de 
fondement  des  objections  qui  nous  ont  été  opposées.  Quant  à  Thy- 
pothèse  d  après  laquelle  ces  notations  neumatiques  ne  différe- 
raient pas  de  celle  qui  a  été  désignée  sous  le  nom  de  romaine ,  par 
un  auteur  du  neuvième  siècle  ^  nous  croyons  avoir  démontré  suffi- 
samment qu'elle  n'est  pas  soutenable.  En  exposant  le  système  de 
ces  anciennes  notations ,  nous  aurons  occasion  de  faire  remarquer 
divers  points  de  contact  qu'elles  ont  avec  celles  de  l'Orient. 

Avant  d'aborder  ce  qui  concerne  les  notations  neumatiques ,  nous 
croyons  utile  de  faire  connaître  au  lecteur  en  quelle  situation  était 
cette  partie  si  intéressante  de  l'histoire  de  la  musique ,  lorsque,  dans 
an  résumé  de  cette  histoire  (1),  nous  l'avons  tirée  de  l'oubli  où  elle 
était  ensevelie  (2). 

Michel  Prstorius  parait  être  le  premier^  parmi  les  écrivains  mo- 
(lei-neSy  qui  ait  parlé  de  ces  notations  et  qui  en  ait  donné  des  exemples, 
J  après  un  missel  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Wolfenbuttel  (3). 
Par  une  erreur  singulière ,  il  les  a  confondues  avec  la  notation  des 
chants  de  l'Église  grecque ,  dont  l'invention  est  attribuée  à  tort  à 
saint  Jean  de  Damas ,  ainsi  que  nous  l'avons  dit.  Au  surplus,  il 
déclare  qu'il  est  difficile,  sinon  impossible,  de  savoir  quels  sont  ces 
signes  et  quelle  fut  leur  signification  [çuinatn  tero  et  quales  ht  fut- 
runl  eharacUreSy  conjteturare  difficile ,  imo  impossibile  est). 

Les  questions  relatives  aux  notations  dont  il  s'agit  sont  du  petit 
nombre  de  celles  que  Kircher  n'a  point  traitées  dans  sa  Musurgia 
univenalis,  et  depuis  Praetorius  jusqu'à  la  publication  du  livre 
attribué  au  P.  Jumilhac  (4),  on  ne  connaitaucun  auteur  de  recherches 
sur  les  antiquités  musicales  qui  se  soit  occupé  de  cet  objet.  Jumilhac 


X. DuJQtt,  première  année,  184S.  La  plupart  des  musicieni  archéologues  qui,  depuis  lors, 
Ml  écrit  sur  ce  sujet ,  noos  ont  emprunté  les  fails  qu*il  contient  sans  indiquer  la  source  où 
ib  atiîent  puisé. 

{^Sjntagma  musicttm,  1. 1,  p.  13  et  13. 

{K)  Im  Scitmce  et  la  pratique  du  plain-chant,  Paii»,  1673,  p.  319. 
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D  a  pas  essayé  d'expliquer  les  extraits  de  quelques  manuscrits 
des  abbayes  de  Jumiéges  et  de  Saint-Denis,  bien  qu'ils  aient  une 
assez  grande  importance.  Après  Jumilhac  vint  Jean-André  Jussow , 
savant  allemand,  qui,  dans  sa  dissertation  sur  les  chantres  des 
églises  de  Tancien  et  du  nouveau  Testament  (1),  parle  par  occa* 
sion  de  ces  anciennes  notations.  Il  n'en  recherche  pas  l'origine  et  se 
borne  à  l'essai  d'une  explication  des  signes,  sans  pouvoir  toutefois 
indiquer  une  méthode  pour  la  détermination  des  intonations.  Ses 
connaissances  en  cette  matière  avaient  si  peu  de  solidité,  qu'il  n'a 
pas  pu  traduire  avec  exactitude  une  antienne  d'après  un  manuscrit 
dont  il  était  possesseur,  quoique  la  notation ,  du  treizième  siècle ,  ne 
présentât  pas  les  difficultés  qui  se  rencontrent  dans  les  documents 
plus  anciens. 

Nicolas  Staphorst ,  prédicateur  protestant ,  essaya,  quelques  années 
plus  tard ,  dans  son  Histoire  de  l'église  de  Hambourg  (2),  de  traduire 
en  notes  de  la  musique  moderne  un  fragment  de  notation  saxonne; 
mais  il  ne  fut  pas  plus  heureux  que  Jussow  dans  son  interprétation. 
Plus  habile ,  mieux  initié  aux  secrets  de  la  paléographie  et  doué  d*un 
esprit  méthodique,  le  savant  philologue  Jean-Ludoff  Walther  a 
compris  que  les  traductions  plus  ou  moins  hasardées  de  morceaux 
entiers  ne  conduiraient  pas  à  la  connaissance  exacte  de  tous  les 
signes ,  et  que  ce  but  ne  pouvait  être  atteint  que  par  la  décomposi- 
tion de  ceux-ci.  Il  a  donc  entrepris  celte  décomposition  dans  son 
lexique  diplomatique  (3)  ;  mais  ses  traductions  sont  absolument  illu- 
soires, car  il  s'est  borné  à  imiter,  avec  des  notes  sans  portée,  sans 
précision  de  différences  dans  les  degrés ,  et  conséquemment  sans 
intonations  déterminées,  les  courbes  des  signes  de  sons.  Rien  n'au- 
torise  d'ailleurs  les  distinctions  de  longues  et  de  brèves  que  Walther 
y  a  introduites.  Forkel  dit  avec  raison  (&)  que  les  traductions  de 
Walther  ne  sont  pas  plus  aisées  à  déchiffrer  que  les  originaux.  Ajou- 
tons qu'elles  manquent  d'exactitude  même  à  l'égard  de  la  forme  des 
signes  représentés  par  des  notes.  Hawkins  (5)  et  Forkel  (6)  se  sont 


(1)  De  cantoribus  eecles,,  V.  et  N.  T.,  Helmstadl ,  1708,  p.  43-44. 

(2)  Hamburgisclie  Kirchen  Gesclùchte,  Hambourg,  1723-1729,  t.  III,  p.  337  et  suiv. 

(3)  Lexicon  MplomtUicum,  Goettiogiie,  2  parties  iii«foI.,pl.  6. 

(4)  Allgemeine  Gtschichte  der  Musilc,  t.  Il,  p.  348. 

(5)  jé  gênerai  History  o{  tht  science  anJ  practice  of  musik,  t.  II,  p.  43-&3. 

(6)  Lac,  ci/.,  t.  I,  pi.  1,  2,  3,  4,  5. 
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bornés  cependant  à  reproduire  les  exemples  de  Waliher^  avec  ses 
essais  de  traduction ,  sans  aucun  éclaircissement.  Forkel  y  a  seule- 
ment ajouté  quelques  spécimens  empruntés  au  P.  Martini  et  à  Tabbé 
Cerbert. 

Le  premier  de  ces  auteurs  j  savant  musicien  qui  possédait  une  im- 
mense érudition ,  n'a  pu ,  à  la  vérité ,  découvrir  Torigine  ni  la  nature 
de  ces  notations  mystérieuses ,  et  ne  les  a  définies  qu'en  disant  que 
leurs  caractères  sont  composés  de  points  tantôt  simples ,  tantôt  com- 
binés avec  des  queues  qui  les  réunissent ,  et  qui  sont  droites  ou  tor- 
tueuses comme  des  hiéroglyphes  ;  tantôt  sans  lignes  et  tantôt  avec  une 
ligne ^  deux  ou  trois  (1);  mais  du  moins,  dans  les  quatre  fragmenlts 
qu'il  a  rapportés  d'après  d'anciens  missels  et  bréviaires ,  il  ne  s'est 
trompé  sur  la  signification  de  quelques  signes  que  dans  le  premier 
exemple ,  plus  difficile  que  les  autres.  Quant  aux  trois  derniers  frag- 
ments y  qui  lui  offraient  le  secours  des  lignes  et  des  clefs ,  il  en  a 
donné  une  traduction  exacte  (2),  à  l'exception  des  signes  de  liaisons 
ascendantes  et  descendantes  qu'il  a  confondus. 

L'abbé  Gerbert,  doué  de  l'esprit  de  recherche  et  de  la  patience 
nécessaires  pour  les  travaux  historiques ,  a  rendu  des  services  très- 
utiles  aux  musiciens  érudits  par  la  publication  de  documents  im- 
portants recueillis  dans  ses  voyages  ;  mais  y  en  plusieurs  endroits  de 
ses  ouvrages,  on  remarque  l'insuffisance  de  ses  connaissances  et 
l'absence  de  précision  dans  les  idées,  en  ce  qui  concerne  l'histoire  de 
cet  art.  C'est  à  ces  causes  qu'il  faut  attribuer  l'état  d'imperfection 
où  il  a  laissé  les  traités  de  musique  de  Guido  d'Arezzo ,  de  Francon 
de  Cologne  et  de  Jean  de  Mûris,  dans  sa  collection  des  écrivains  ecclé- 
siastiques du  moyen  âge  ;  ce  sont  elles  aussi  qui  l'ont  empêché  de 
faire  les  moindres  découvertes  dans  la  signification  des  notations 
nenmatiques ,  bien  qu'il  eût  recueilli  beaucoup  de  précieux  docu- 
ments relatifs  à  ce  sujet.  Au  nombre  de  ceux  qu'il  a  publiés  se 
trouve  une  table  de  neumes  ou  formules  des  huit  tons  de  l'Église, 
dressée  par  Hucbald,  moine  de  l'abbaye  de  Saint-Amand,  vers  la  fin 
du  neuvième  ou  au  commencement  du  dixième  siècle.  Écrite  dans 
une  notation  inventée  par  ce  religieux ,  la  table  donne  la  clef  d'une 
antre  notation  qui  l'accompagne  et  qui  n'est  qu'une  variété  de  celle 


{\)  Storia  Jella  muiîea,  t.  I»  p.  185. 
(2,  Ihid,,  p.  1S4. 
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que  nous  avons  désignée  sous  le  nom  de  saxonne,  La  copie  de  cette 
table  est  remplie  de  fautes  et  d'inexactitudes  ;  nous  en  avons  trouvé 
une  plus  exacte  dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris  y  et  nous  en  parlerons  ailleurs.  Gerbert  n'a  rien  compris  à  ce 
document  ni  à  Tusage  qu  on  en  pouvait  faire  pour  la  solution  de 
certaines  difficultés  de  la  notation  neumatique ,  et  les  historiens  de 
la  musique ,  Burney  et  Forkel,  n'en  ont  pas  fait  un  meilleur  usage 
que  lui.  Gerbert  s'excuse ,  dans  son  Histoire  du  chant  et  de  la  musi- 
que d'église  y  de  l'incertitude  qu'il  a  laissé  subsister  dans  une  partie 
si  importante  de  son  sujet,  par  l'incendie  de  l'abbaye  de  SainIrBlaise 
qui  avait  anéanti  la  plus  grande  partie  des  matériaux  préparés  pour 
la  rédaction  de  son  livre.  Toutefois  quelques  fragments  intéressants 
des  notations  lombarde  et  saxonne  ont  été  sauvés  de  ce  désastre  et 
publiés  par  Gerbert  (1).  Le  plus  important  est  une  table  de  qua- 
rante et  un  signes  de  la  notation  saxonne  avec  leurs  noms.  Il  est  juste 
de  dire  aussi  que  ce  savant  est  le  premier  qui  ait  connu  et  indiqué  le 
nom  de  la  notation  lombarde ,  une  des  plus  anciennes  de  l'Italie, 
aux  siècles  de  décadence.  Ces  indications ,  la  publication  de  la  table 
dont  nous  venons  de  parler ,  ainsi  que  celle  du  Manuel  musical  de 
Hucbaldy  sont  les  services  qu'il  a  rendus  à  cette  partie  de  l'histoire 
de  la  musique;  mais  il  n'a  rien  expliqué  ni  rien  fait  pour  la  solution 
des  problèmes  de  ces  anciennes  notations. 

L'année  qui  suivit  la  publication  du  Traité  du  chant  et  de  la 
musique  sacrée  de  Gerbert  vit  paraître,  en  Espagne,  un  livre  digne 
d'intérêt  pour  le  sujet  de  cette  partie  de  notre  Histoire  :  ce  livre  est 
le  Bréviaire  gothique ,  à  l'usage  des  églises  qui  suivent  le  rit  moza- 
rabe (2) ,  dans  lequel  Don  Jérôme  Roméro ,  maître  de  chant  à  la 
cathédrale  de  Tolède ,  a  fait  une  exposition  des  règles  particulières 
du  chant  mozarabe ,  appelé  aussi  chant  eugénien  ou  mélodique.  On 
verra ,  dans  la  suite  de  ce  dixième  livre,  l'origine  de  ce  chant ,  ses 
variations  de  caractère  et  son  état  actuel  ;  ici  je  dois  me  borner  à 
dire  que  Roméro  donna  un  exemple  du  chant  eugénien  noté  dans 
une  des  variétés  des  notations  saxonnes,  et  qu'il  l'accompagna  d'une 
raduction  en  notes  modernes,  d'après  la  tradition  restée  en  vigueur 


(1)  De  Cantu  et  musica  sacra ,  t.  II,  pi.  10,   11. 

(2)  Bievîarlum  gcthicum  secundum  regulam  beaihsimi  Isldori,  etc.,  ad  u>itm  sacelii  Hfoia- 
ra^iiiit.  Matriti,  177&,  in-fol. 
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jusqu'à  ce  jour  dans  l*église  de  Tolède.  De  cette  traduction  comparée 
avec  loriginal  résulte,  comme  nous  le  ferons  voir,  que  la  connais- 
sance des  signes  s*est  effacée  chez  les  chantres  de  la  dite  église ,  et 
que  la  tradition ,  plus  ou  moins  altérée ,  est  seule  restée;  car  Roméro 
attribue   des  significations   différentes  aux  mêmes  signes,  et  des 
sens  identiques  à  des  signes  différents.  Néanmoins  ce  document  a 
de  rintérèt  pour  de  certaines  circonstances  dont  nous  parlerons. 
Telle  était  la  situation  peu  satisfaisante  delà  science  historique  des 
notations  du  moyen  âge  dans  les  premières  années  du  dix-neuvième 
siècle  :  on  avait  réuni  des  matériaux  pour  la  création  de  cette  science, 
mais  on  n'avait  pas  su  les  mettre  en  œuvre.  Non-seulement  les  histo- 
riens modernes  de  la  musique,  mais  encore  les  auteurs  de  traités 
qui  vécurent  depuis  le  neuvième  siècle  jusqu'au  quatorzième,  con- 
s'diraient  ces  mêmes  notations  comme  indéchiffrables,  et  nous- 
même,  pendant  plusieurs  années,  ûous  avons  partagé  ce  sentiment  : 
ce  ne  fut  qu'après  y  être  revenu  maintes  fois,  que  nous  avons  saisi  le 
système  commun  qu'elles  ont  avec  les  notations  des  Églises  orien- 
tales et  que  nous  avons  vu  clairement  qu'il  ne  manquait  aux  neumes 
que  l'indication  des  tons,  qui  est  toujours  marquée  par  un  signe 
dans  la  notation  de  l'Église  grecque.  Dès  lors  il  était  devenu  évident 
pour  nous  que  les  notations  saxonnes  et  lombardes  étaient  composées 
(lu  points  comme  note  syllabique,  et  de  signes  collectifs  d'intona- 
tions variées    dont  les  formes  dessinaient  les  mouvements    de  la 
voix.   Quant  aux  incertitudes  des  sons  auxquels  répondaient  les 
signes ,  nous  comprimes  qu'elles  ne  pouvaient  être  dissipées  que  par 
la  connaissance  du  ton  de  chaque  morceau  et  qu'un  seul  moyen 
existait  pour  apprendre  la  signification  exacte  des  neumes,  lequel 
consistait  à  en  faire  une  étude  suivie  dans  les  livres  de  chant  grégo- 
rien, dont  les  tons  sont  connus.  Par  cette  méthode,  nous  reconnais- 
sions immédiatement  les  notes  essentielles  du  ton,  c'est-à-dire  la 
dominante  et  la  finale  ;  au  moyen  de  ces  guides  et  comparant  les 
chants  notés  en  neumes  avec  ceux  des  plus  anciens  manuscrits  écrits 
en  notation  de  plain-chant,  nous  acquîmes  en  peu  de  temps  une 
cert^ne  habileté  relative  dans  la  lecture  des  livres  neumes  les  plus 
anciens.  Cette  méthode,  toute  pratique,  est  la  seule  qui  puisse  con- 
duire au  but  de  la  connaissance  des  neumes. 


13. 
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§  I.  Clcusificalton  des  notations  neumatiques. 

Si  nous  nous  laissions  égarer  par  Fimmense  variété  de  formes 
que  présentent  les  signes  de  la  notation  neumatique  dans  les  ma- 
nuscrits du  moyen  âge ,  nous  pourrions  croire  que  leur  classificatioii 
aurait  pour  résultat  beaucoup  de  systèmes  différents.  Non-seulement 
les  rituels,  missels,  graduels,  antiphonaires ,  responsaires,  hym- 
niaires,  bréviaires  notés,  et  les  recueils  de  proses  ou  séquences  que, 
nous  avons  vus  et  comparés ,  nous  conduiraient  à  cette  conclusion , 
mais  les  tableaux  de  signes  que  renferment  quelques  manuscrits  et 
qui  ont  été  publiés  en  fac-similé  dans  ces  derniers  temps,  nous  en 
démontreraient  la  nécessité,  tant  par  les  différences  de  signes  qui 
portent  le  même  nom,  que  parles  nombres  de  ces  signes  qui,  dans 
ces  tableaux,  varient  de  dix-sept  à  cinquante-cinq.  Toutefois,  par 
une  étude  attentive,  on  acquiert  la  conviction  qu'il  n'y  a,  en  réalité, 
que  trois  systèmes  différents,  à  savoir  :  celui  des  points  superposés  ou 
combinés  dans  diverses  directions;  celui  des  signes  à  formes  dé- 
liées, que  nous  avons  désigné  par  le  nom  de  notation  saxonne^  et, 
enfin ,  le  système  de  signes  à  formes  plus  ou  moins  massives ,  que 
nous  avons  appelé  notation  lombarde.  Dans  chacun  de  ces  systèmes , 
mais  surtout  dans  les  deux  derniers ,  les  différences  de  formes  dans 
les  signes  qui  portent  les  mêmes  noms  sont  caractéristiques  d'é- 
poques, comme  les  écritures  des  manuscrits  de  siècles  différents, 
ou  participent  des  habitudes  graphiques  de  pays  divers ,  ou  bien 
n'ont  d'autres  causes  que  certaines  négligences  des  copistes.  Par  la 
comparaison  des  chants  contenus  dans  les  graduels  et  antiphonaires 
manuscrits,  notés  à  des  époques  plus  ou  moins  éloignées  les  unes  des 
autres  et  dans  des  pays  divers ,  on  parvient  à  établir  la  concordance 
de  significations  et  de  noms  entre  des  signes  d'aspects  différents. 

La  plupart  des  auteurs  modernes  qui  ont  traité  des  neumes  disent 
que,  parmi  ces  signes,  deux  seulement  sont  simples,  à  savoir  le 
point  et  la  virgule,  punclum  et  virga  seu  virgula  (1)  :  la  distinction 
qu'ils  établissent  à  ce  sujet  manque  d'exactitude ,  tout  signe  qui 


(l)  T.  de  Coasfemiker,  Histoire  de  VUarmoule  au  moyen  âge,  p.  171.  —  Jules  Tardif, 
Essai  sur  les  neumes,  dans  la  Bihliotfiè^ue  de  l'École  des  chartes^  S™*  série,  t.  IV,  ou  tiré  à 
part,  p.  9.  —  Le  P.  Lambillolle,  Clef  des  mélodies  grégoriennes,  p.  21»  à  la  suite  de  V^n- 
tiphonaire  de  saint  Grégoire,  Fac-similé  du  manuscrit  de  Saint'Gall, 
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n*est  pas  combiné  avec  d*autres  étant  nécessairement  simple;  or, 
d'autres  neumes  que  le  point  et  la  virgule  ne  sont  formés  que  d'un 
seul  trait.  Ce  que  ces  écrivains  ont  voulu  dire ,  c'est  que  le  point  et 
la  virgule  ne  représentent  qu'un  son  chacun  dans  la  notation  neu- 
matîque ,  tandis  que  les  autres  signes  indiquent  des  mouvements  de 
voiXy  de  deux,  trois  ou  quatre  sons.  Parmi  ceux-ci^  il  en  est  de  sim- 
ples et  de  composés.  Pour  la  parfaite  intelligence  de  ce  qui  doit  suivre, 
il  est  nécessaire  que  nous  mettions  d'abord  sous  les  yeux  des  lecteurs 
un  tableau  des  signes  neumatiques  avec  les  noms  de  chacun  d'eux. 
Les  tableaux  de  ce  genre  se  voient  dans  plusieurs  traités  de  musique 
du  moyen  âge  ;  assez  semblables,  quant  à  la  nomenclature,  ils  le  sont 
beaucoup  moins  quant  aux  formes  des  signes  qui  correspondent 
aux  mêmes  noms;  on. a  vu  ci-dessus  les  causes  de  ces  différences. 
Le  tableau  que  nous  choisissons,  parmi  ceux  qui  sont  connus  jusqu'à 
ce  jour,  est  tiré  d'un  de  nos  traités  manuscrits.  Cet  ouvrage  a  pour 
titre  Breviarium  de  mu$iea  ;  le  nom  de  l'auteur  ne  s'y  trouve  pas  et 
l'on  ne  peut  déterminer  avec  précision  l'époque  où  ce  traité  fut 
écrit  ;  cependant  il  est  vraisemblable  que  ce  fut  dans  la  première 
moitié  du  onzième  siècle.  L'auteur  ne  connaît  ni  Guido  d'Arezzo,  ni 
ses  ouvrages ,  ni  sa  méthode.  Il  traite  encore  de  la  tonalité  selon  le 
système  de  l'ancienne  musique  grecque  de  l'antiquité;  Boèce  est 
son  guide,  et  l'on  retrouve  dans  ses  chapitres  les  tétracordes  ainsi 
que  la  désignation  des  degrés  de  Toctacorde  par  les  noms  de 
hypate,  parhypate,  lichanos,  mèse,  paramèse,  trite,  paranète  et 
nète.  Cependant,  voulant  faire  le  tableau  des  espèces  de  quartes ,  de 
quintes  et  d'octaves  qui  donnent  à  chaque  mode  ou  ton  son  caractère 
spécial,  il  le  forme  au  moyen  de  cette  échelle  ^  deux  octaves  :  A,  B, 
C,  Dy  Ey  F,  G ,  a,  b,  c ,  d,  e,  f ,  g,  avec  des  cercles  qui  déterminent 
ces  intervalles.  Il  cite  d'ailleurs ,  comme  vivant  encore ,  Hermann 
surnommé  Contractus ,  en  ces  termes  :  Illuslris  aulem  vir  dominus 
Herimannus  etc.;  or,  ce  bénédictin  de  l'abbaye  de  Reichenau  ne 
mourut  qu'en  1055;  c'est  donc  antérieurement  à  cette  date  que 
notre  Breviarium  de  musica  fut  écrit ,  et  ce  fut ,  selon  toute  pro- 
babilité, le  dernier  ouvrage  où  la  musique  fut  enseignée  selon  la 
doctrine  des  anciens  Grecs.  C'est  dans  ce  même  traité  que  nous 
avons  trouvé  le  tableau  des  signes  neumatiques  rapporté  ici  et 
qui  nous  semble ,  sinon  le  plus  ancien ,  au  moins  un  des  plus  an- 
ciens parvenus  jusqu'à  nous. 
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1"  TABLEAU  DES   NEUMES  AU   ONZIÈME  SIÈCLE. 

Eplaplumus.    Sbvphicus.    Puncùinu    PorrecUts     ûnscuk 

yircfulci,  Cephahais.   Qwis.  Quilismxu.    PodaJUts. 

•^"^  .-^        ^\J^     O^  n  "^  ^ 

ScaïuUais  d^  soIucujS.  CUmojajbs,    Torcubis.    AnxzLS. 


Et  pressas  minor  et  rnaior   non  plicriius  uùfn 
Ncumarîtnv  si^nis  erras  qiiL  pluriL  r^uigis. 

Si  nous  considérons  les  signes  de  ce  tableau ,  non  sous  le  rapport 
des  mouvements  de  voix  qu'ils  sont  destinés  à  représenter,  mais 
sous  celui  de  leurs  formes ,  nous  serons  obligés  de  reconnaître  comme 
simples  Veptaphonus ,  appelé  epiphonus  dans  d  autres  tableaux ,  le 
$trophicuSy  le  porreclus,  le  cephalicus,  le  cliviêy  le  podatiiSj  le  iorculus 
et  Vancus,  parce  qu'ils  sont  formés  d'un  seul  trait,  et  de  classer 
Vori$cu$j  le  scandicus,  le  salicuSj  le  climàcus  et  les  pressus ,  comme 
composés^  parce  qu'ils  sont  évidemment  formés  de  plusieurs  traits 
séparés.  La  précision  du  langage  est  importante  pour  celle  des 
idées;  il  ne  faut  donc  pas  confondre  le  signe  avec  l'objet  représenté, 
si  l'on  ne  veut  augmenter  la  confusion  d'une  cbose  déjà  compliquée 
en  elle-même.  Pour  l'intelligence  de  la  notation  neumatique,  il 
suffit  de  savoir  que  tel  signe  est  celui  de  telle  succession  de  sons  ou 
de  tel  mouvement  de  voix  ;  il  n'y  a  nulle  nécessité  de  décomposer 
les  contours  de  sa  forme. 

Nous  venons  de  dire  qu'il  y  a  d'autres  tableaux  de  neumes  trouvés 
dans  des  manuscrits  d'époques  et  de  provenances  différentes  :  on  en 
connaît  huit  ou  neuf  jusqu'à  ce  jour  ;  peut-être  y  en  a-t-il  d'autres 
dans  des  manuscrits  non  encore  explorés.  Ces  tableaux  offrent  un 
intérêt  assez  considérable  pour  l'histoire  de  la  notation  neuma- 
tique  par  la  comparaison  de  leurs  signes ,  des  noms  de  ceux-ci  et 
de  leurs  nombres.  Deux  de  ces  tableaux  appartiennent  au  onzième 
siècle,  deux  au  douzième,  deux  au  treizième,  un  au  quatorzième 
et  un  au  quinzième.  Cinq  ont  le  même  nombre  de  signes  et  les  noms 
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de  ceux^îi  sont  semblables ,  mais  il  n*y  a  pas  dans  tous  identité  de 
formes  entre  les  signes  qui  portent  les  mêmes  noms  ;  leur  aspect  est 
même  complètement  différent.  Nous  croyons  devoir,  pour  la  suite 
(le  notre  Histoire  de  la  musique  dans  le  moyen  âge,  reproduire  ici 
ces  tableaux  auxquels  nous  devrons  renvoyer  plusieurs  fois  les 
lecteurs  y  dans  nos  analyses  des  divers  systèmes  de  la  notation  neu- 
matique  (1). 

2"  TABLEL\U    DES  NEUHES. 
Extrait  d'un  manuscrit  du  monastère  de  Murtmch  (2). 

Epipkoiuis,     Strop/uiciis.    PaiicUiS.  Porrectas.  Orisais. 

„  7  />.  ^  u!  J  ^ 

njyuJoi     Ceplvalicus,  duvis,   ÇuiUsiruu    fodcUiis. 

/.  tJ  A  Jf  B 

ScancUais.     SaUais    CLuruiais.    Torculas.    Ànciis. 


et  mBSSiLS^  nurwp  et  major  rum^  pLuibus  uior 

La  comparaison  de  ce  tableau  avec  le  premier  fait  voir  :  1^  que 
Vepîphonus  ou  eptaphonus  de  celui-ci  n'est  qu'une  simple  modifica- 
tion du  même  signe  qui  se  voit  dans  Tautre  tableau;  2*  que  les 
strophicus  des  deux  tableaux  ne  diffèrent  que  par  les  points  de  la 
droite  et  de  la  gauche  qui ,  dans  Tun  y  sont  adhérents  au  trait  du 
milieu  y  tandis  qu'ils  sont  séparés  dans  Fautre;  3*  que  le  punclum  est 
un  simple  point  dans  le  deuxième  tableau  et  un  léger  trait  courbe 
dans  le  premier;  k"*  que  le porrec/u^  n^ndique  qu'un  seul  mouvement 
de  la  voix  dans  le  premier  tableau  et  qu'il  en  marque  deux  dans  le 
second;  5*   que  VoriscuM  est  absolument  différent  dans  les  deux 


(1)  Le  P.  Laïubillole,  à  qui  uous  empniulous  les  deuxième  et  troisième  tablcaus  de  ueumes 
(AppeDdicc  et  VAniiphonalre  de  saint  Grégoire,  pi.  10),  ne  les  a  pu  donnés  comme  fac 
simfU  drs  anciens  manuscrits  d'où  ils  sont  tirés  ;  il  s'est  borné  à  copier  les  signes  tels  qu'il 
)n  a  trouTcs. 

(2)  Le  P.  Lamlillotte,  outrage  cité,  pi.  10. 
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tableaux  ;  6*  que  la  virgula  du  premier  tableau  n'est  que  légèrement 
modifiée  par  la  tète  dans  Tautre  ;  V  que  le  cephalieus  du  premier 
tableau  est  tourné  en  sens  inverse  dans  le  second  ;  S''  que  le  clim 
d'un  des  tableaux  n'est  pas  reconnaissable  dans  l'autre  ;  9*  que  les 
quilisma  des  deux  tableaux,  bien  qu'ayant  de  légères  différences, 
sont  facilement  reconnaissables  ;  10*  que  les podalus  des  deux  tableaux 
n'ont  point  d'analogie;  11*  que  le  scandicus  d'un  des  tableaux  est 
à  peu  près  celui  de  l'autre  ;  12*  que  le  salicus  du  premier  tableau 
est  d'une  interprétation  plus  facile  que  celui  du  second,  dont  la  forme 
se  confond  avec  celle  du  quilisma:  13*  que  les  climacus  et  lorculus 
des  deux  tableaux  sont  assez  exactement  semblables  ;  14*  que  l'an- 
cus  d'un  des  tableaux  est  complètement  différent  de  l'autre  et  qu'il 
en  est  de  même  des  pressus. 

3**  TABLEAU  DBS  NEUHES   TIRÉ  d' UN   MANUSCRIT    DU   TREIZIEME    SIÈCLE  > 
appartenant  à  M.  Tabbé  Berger,  grand  Ticaire  du  diocèse  (l). 


£ptafimi$,fsi^    Slroplîicus.    Punclas.    JPorrecùis.   Orescus, 
Vtraulcu     CephxilLcas.     ÛmCs.     QuÀlisrruiA    Podatus. 

Scandicus.       Saucus.      CLutwjcus.     Toradus.    A  nais. 


et  pressus  nujwr  et  pressas  major  rwwpbirihus  nbr 
n£umaiunv  sortis  erras  quuu  pbiixv  r^rujls. 

Dans  ce  troisième  tableau,  trois  signes  seulement  sont  sensible- 
ment différents  de  ceux  du  second;  ces  signes  sont  Vorescu$  (oriscus), 
le  quilisma  et  Yancus.  Ce  dernier  se  confond  par  sa  forme  avec  le 
cephalieus.  Les  légères  modifications  des  autres  signes  n'empêchent 
pas  de  les  reconnaître. 


(I)  Idem,  ïbid. 
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4"'  TABLEAU    DES  NEUlf  ES  d'aPRÈS   UN  MANUSCRIT   DU  TREIZIÈME  SIÈCLE  ; 

de  la  Bibliothèque  du  Vatican ,  o°  1346. 

^vrjpfytT   il]»)nru5>     -y^^tu-l^i.  j^mnr^c/.^rkfcuf.  v'^v^la.. 

Céufttl^^»  êlZi   ei%i\Ufn*4i'  ««)«/•  («■ani*^*  ^f^%^-  €'lv^ A^' 
^    A  A   fifPf  f     f      f     f  f   y  j^   f 

Ce  que  nous  avons  dit  des  variétés  de  formes  dans  les  signes  de 
mêmes  noms,  lesquelles  sont  le  fait  des  copistes,  est  démontré  par  ce 
quatrième  tableau  où  Ton  voit,  à  chaque  nom,  les  signes  formés 
de  manières  différentes ,  quoique  tous  appartiennent  au  même 
système  et  à  la  même  époque.  Ces  variétés  se  font  remarquer  parti- 
culièrement aux  porrtcluSj  virgula^  cliviSj  quilismay  scandicuSj  salicus^ 
climacus ,  et  ancus  :  on  les  voit  plus  nombreuses  encore  dans  les 
missels,  graduels  et  antiphonaires.  Une  longue  habitude  et  Tétude 
comparative  de  manuscrits  contenant  les  chants  de  TÉglise,  les- 
quels sont  connus  et  fournissent  un  moyen  de  contrôle,  peuvent 
seules  dissiper  les  doutes  que  font  naître  ces  négligences  calligra- 
phiques. 

Les  quatre  tableaux  qu'on  vient  de  voir  renferment  tous  les 
mêmes  noms  et  signes  rangés  dans  le  même  ordre  et  en  mêmQ 
nombre  :  ces  neumes  sont,  en  effet,  ceux  qui  se  rencontrent  le  plus 
fréquemment  dans  les  livres  de  chant  ecclésiastique.  Toutefois  il  en 
est  un  plus  grand  nombre,  parmi  les  i?imples  et  les  composés.  D'après 
OR  manuscrit  du  quatorzième  siècle ,  qui  se  trouvait  autrefois  dans 
Tabbaye  de  Saint-Biaise  et  qui  périt  dans  l'incendie  de  ce  monas- 
tère, l'abbé  Gerbert  a  publié  un  tableau  neumatique  (1)  où  les 
noms  et  les  signes  sont  au  nombre  de  quarante,  parmi  lesquels 
Tordre  ordinaire  est  interverti,  vraisemblablement  à  cause  des 
nécessités  de  la  versification,  car  la  pièce  est  un  poème  (!)  en  dix 


V 

{\)Dt  Cantu  et  musica  sacra  a  prima  eccleslm  Ktate,  etc.,  t.  II,  tab.  X,  n*  3. 
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vers  hexatnèires(l).  Nous  reproduisons  ici  le  fa&-simile  de  ce  t»- 
l)leau. 


5"'  TABLEAU    DE   NEUMES. 
/If  *^  ••  ^  9     ^        A* 


Lftuit^4^<jiadicttf'T»i4i<'(m-dtdtm?<x<'ti . 


.*^ 


A  Texceplion  des  quinze  noms  contenus  dans  les  trois  premiers 
vers  et  de  deux  qui  se  trouvent  dans  ravant-dernier,  la  plupart 
des  noms  de  neumes  portés  sur  le  cinquième  tableau  ne  figurent 
pas  dans  les  quatre  précédents  tableaux.  Cependant  la  pandula  et 
le  Irigonicus  sont  identiques  au  cephalieus  et  n'ont  pas  moins  de 
rapport  avec  le  strophicus  :  dans  Texécution  on  ne  pourrait  les 
rendre  que  de  la  même  manière ,  car  ils  représentent  évidemment 


(1)  Uue  critique  de  ce  tableau,  par  le  P.  Lambillotte  (ouvrage  cité,  p.  30),  ftiit  Toir 
qu'il  n'a  pat  saisi  la  cause  des  traiis|)ositions  de  noms  et  de  signes  qui  s'y  trouTcnt 
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le  même  mouvement  de  voix  Tun  que  Tautre.  Le  cenix  ne  diffère 
pas  davantage  du  cUnis  ou  cUvIs^  et  le  franculus  est  la  même  chose 
que  le  gnomon  [v^ï^^^j  quart  de  cercle),  qui  n^est  lui-même  que 
lepunclum  du  premier  tableau.  11  est  assez  singulier  que  cette  no- 
menclature de  quarante  signes  soit  terminée  par  un  vers  qui  dit 
exactement  la  même  chose  que  celui  des  tdbleaux  qui  n  en  a  que 
dix-sept.  Le  lecteur  remarquera  que  plusieurs  noms  de  ce  cin- 
quième tableau  sont  grecs.  A  ce  propos  nous  rappellerons  que  le 
quilisma  est  la  même  chose  que  le  kilisma  du  chant  de  TÉglise 
grecque  y  non-seulement  par  le  nom  j  mais  aussi  par  l'effet  qu'in- 
dique le  signe. 

Le  grand  nombre  de  signes  du  tableau  qu'on  vient  de  voir  n'of- 
fre pas  encore  le  système  complet  de  ceux  qui  furent  en  usage  dans 
les  plus  anciens  manuscrits  du  chant  grégorien ,  pour  les  longues 
suites  de  mouvements  de  voix  sur  une  seule  syllabe  qu'on  y  re- 
marque dans  les  répons,  graduels,  offertoires,  communions,  dont 
il  sera  parlé  dans  le  chapitre  suivant.  Le  Breviarium  de  musica  de 
notre  bibliothèque,  cité  précédemment,  renferme  au  chapitre 
intitulé  de  nominibus  numaruniy  la  liste  de  ces  groupes  de  signes 
aa  nombre  de  cinquante-cinq ,  mais  les  noms  n'y  sont  pas  accom- 
pagnés de  leurs  neumes.  Un  tableau  de  tous  ces  neumes,  publié 
par  le  P.  Lambillotte  (I) ,  d'après  un  manuscrit  du  douzième  siècle  , 
provenant  de  l'abbaye  d'Ottsbauern ,  en  Souabe ,  contient  la  même 
liste  accompagnée  de  tous  les  signes  :  nous  le  reproduisons  à  la  page 
suivante. 


(OOn^rasecité,  pi.  0. 


204  lilSTOIAE  Gf^:^ÉaALE 

6*  TABLEAU    NEUlfATIQUK. 

Pùnctu/ru      Dipuntum/T   Tripunctiuru  '  Subpa/icùu  ' 


Apostrophcu      Bistrophcu     Tristrophcv     Vir^ou   Bipitgis, 


/•• 


Virgcb  prepaivdUs^     l^O/ preiipunclis^  '    llycu  sulbipundisl 
Viracu  oonhipiuicUs^    '  Virgo/ pretripujiUs,  •  *     Virgcu  swbtripuniis.  *•- 

Virgcu  amiriptuidisî        *  Pîrqcbpredùitessais^    SuidiaJesscris.  • 
ûmdùUesseris?         ^  Vùvdb  predUtpcnUs^      Fùya^  suèdiapeiiUs.  "* 
f^O/  condiapeniLs/        %  CuUuralis,      (kdUurdis  prepundis. 


Guituptdis  sal^fmidS,  *  (kUluraJijs  œnpunciis.  '      /2ô2xi< 
Strophicau        flexoy  resupina^        Sùuix>scu      Pes  suibipanjctis.    ^ 
Pbs  qtmssus.     Pss  quass^is  ^dèipun^tis.     *  Pes/lexas.     Pes/lejois 
rtsupinas.     Pes  straJjus.    Pes  sùuwsas,   Pesflexus  slnop/ucus. 

Peff  flexus  prebipunclis    Pes  semùtocalîs  iit  conexus,    Smwacalis, 
Enduocalis  prepuncUs,      EmùwcaJis  prebipunctis.   QuUisniiu 
QuUisnuv  prepuncle*  Quilism/v  prAipiuicle^  ÇtuIîsntcutnpuiUe^ 

Otulùnuv  pre/ftafessere^.  ÇuiEsm/v  pfediatpeniA.  ÇuiUsnuv  œnpunciêt 

cjuà*.  toA-  co/^ 

ÇuUismay  suhbipuncUi    ÇoUism/jL^  fleocu/ru  QuUisnut-  resupimmu 

ceeT  .««^ 

Çuilismjcu  sermvocale^.    Quihsrruv  svuwswrvt 
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A  tous  ces  neumes  composés,  indiquant  des  mouvements  de  voix 
ascendants  et  descendants,  s'ajoutaient,  ainsi  que  le  dit  Fauteur 
du  Breviarium  de  musicaj  les  douze  autres  signes  fondamentaux  qu'on 
a  vus  dans  les  quatre  premiers  tableaux.  Au  treizième  siècle,  les 
répons,  offertoires  et  communions  ayant  été  simplifiés  dans  le 
chant,  et  leurs  longs  passages  vocalises  sur  une  seule  syllabe  ayant 
été  considérablement  raccourcis,  une  partie  des  neumes  composés 
qu  on  vient  de  voir  disparut  de  la  notation ,  et  les  noms  de  ces 
signes  furent  oubliés. 

La  notation  neumatique ,  dont  les  signes  se  voient  dans  les  trois 
premiers  tableaux  de  ce  chapitre ,  est  celle  que  nous  avons  appelée 
saxonne  et  qui  peut  être  aussi  nommée  gothique ,  par  les  motifs  que 
nous  avons  exposés.  C'est  par  ces  mêmes  signes  que  sont  notés  le 
plus  grand  nombre  de  missels,  de  graduels,  d'antiphonaires  et 
dautres  manuscrits  des  chants  de  TÉglise  catholique.  Les  plus  an- 
ciens de  ces  livres,  c*est-à-dire,  ceux  des  huitième,  neuvième, 
dixième  et  onzième  siècles,  sauf  quelques  exceptions  que  nous 
ferons  connaître ,  n'ont  aucune  indication  de  modes  ou  de  tons ,  ni 
aucune  marque  quelconque,  à  l'aide  desquelles  on  puisse  déter- 
miner les  intonations  représentées  par  les  neumes  :  il  en  résulte 
une  incertitude  qu'on  pourrait  croire  invincible ,  en  ce  qui  concerne 
la  signification  des  chants  ainsi  notés ,  et  l'on  parait  fondé  à  mettre 
en  question  l'utilité  d'une  notation  de  cette  espèce.  La  plupart  des 
écrivains  qui  en  ont  parlé,  dans  ces  derniers  temps.  Font  même 
déclarée  absolument  indéchiffrable  ;  et  ce  qui  est  digne  de  remarque, 
c'est  que  ces  mêmes  personnes  sont  précisément  celles  qui ,  se  faisant 
nos  adversaires  dans  la  question  de  la  notation  romaine  de  l'anti- 
phonaire  grégorien ,  prétendent  que  c^est  cette  notation  neumatique 
qui  est  la  romaine  dont  il  s'agit.  Elles  ne  comprennent  pas  qu'elles 
tombent  dans  l'absurde,  en  supposant  que  le  réformateur  aurait 
choisi,  pour  la  propagation  de  son  œuvre,  un  système  de  signes 
énigmatiques ,  tandis  qu'une  notation  plus  simple  et  plus  intelli- 
gible qu'aucune  autre  existait  à  Rome.  Et  pourquoi  ces  contradictions 
manifestes?  Parce  qu'on  voulait  qu'un  graduel  du  dixième  ou 
du  onzième  siècle ,  existant  dans  un  monastère  de  la  Suisse,  fût  l'auti- 
phonaire  de  saint  Grégoire  ! 

Revenons*à  notre  sujet.  Très-inférieure  aux  notations  des  Églises 
grecque,  arménienne  et  abyssinienne,  dans  lesquelles  le  ton  de 
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Tantienne  ou  de  l'hymne  est  toujours  indiqué  par  un  signe,  et  dont 
les  caractères  acquièrent  par  ce  moyen  des  significations  détermi- 
nées y  la  notation  neumatique  dont  nous  venons  de  parler  ne  peut , 
par  aucun  moyen  qui  lui  appartienne ,  faire  connaître  au  chantre  le 
point  de  départ  ou  la  tonique  y  d'où  doit  dépendre  la  signification  de 
toutes  les  figures  de  neumes.  Si  du  moins  les  signes  étaient  toujours 
rangés  avec  ordre  &  des  degrés  proportionnels  aux  divers  intervalles 
compris  dans  la  gamme ,  on  aurait  pu ,  par  de  certaines  considéra- 
tions de  relations  tonales,  deviner  le  mode,  et  dès  lors  la  lecture 
du  chant  f lït  devenue  possible  ;  mais  le  travail  des  copistes  était  fait 
souvent  avec  négligence,  car,  dans' la  plupart  des  manuscrits,  les 
hauteurs  relatives  des  signes  manquent  de  précision  et  les  formes 
ne  sont  rien  moins  que  correctes. 

Cependant  il  est  un  fait  à  Tabri  de  toute  contestation ,  à  savoir 
qu'il  existe  une  immense  quantité  de  manuscrits  notés  comme  nous 
venons  de  le  dire  et  qu  ils  étaient,  de  toute  évidence,  destinés  à  Tu- 
sage  des  chantres  d'églises.  Leur  utilité,  ou  pour  mieux  dire,  la 
nécessité  de  leur  existence  était  donc  reconnue  ;  il  y  avait  donc  des 
méthodes  de  transmission  pour  l'emploi  de  ces  livres  de  chœur  :  ces 
méthodes,  en  quoi  consistaient-elles?  Elles  ne  pouvaient  être  que 
purement  pratiques.  Les  maîtres  devaient  enseigner  à  leurs  élèves 
la  signification  particulière  de  chaque  signe  et  en  faire  répéter  l'exé- 
cution vocale  autant  de  fois  que  cela  était  nécessaire  pour  en  fixer 
le  sens  dans  la  mémoire  et  accoutumer  l'organe  à  en  rendre  la 
valeur.  Puis  venaient  les  applications  sur  la  notation  des  livres  de 
chœur.  Le  maître  chantait  avec  l'élève  ;  il  donnait  le  ton  et  rectifiait 
les  fautes  :  cet  exercice ,  se  renouvelant  sans  cesse,  dans  l'ancien 
temps,  aux  heures  canoniques  déprime,  tierce,  sexte,  none,  aux 
messes ,  vêpres  et  processions ,  finissait  par  mettre  dans  la  mémoire 
des  chantres  la  plupart  des  mélodies  de  Toffice,  comme  nous  voyons 
encore ,  dans  nos  églises ,  les  vieux  musiciens  de  chœur  chanter 
les  messes  et  vêpres  sans  avoir  de  livres  choraux  sous  les  yeux. 
Peut-être  objectera- t-on  que  les  manuscrits  notés  en  neumes  ont 
leurs  textes  et  les  signes  musicaux  en  caractères  si  menus,  que  plu- 
sieurs chantres  n'auraient  pas  pu  les  lire  simultanément,  comme  on 
le  fait  avec  nos  livres  de  chœur  imprimés  à  grosses  notes  ;  mais  on 
serait  dans  l'erreur,  si  l'on  se  persuadait  que  les  chœurs  étaient 
organisés  au  moyen  &ge  comme  ils  le  sont  aujourd'hui.  A  Texcep- 
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tien  des  psaumes  et  des  litanies,  qui  étaient  chantés  par  tous  les 
prêtres,  les  répons  et  les  antiennes  étaient  réservés  pour  les  chan- 
tres qui  n'étaient  que  deux,  aux  premiers  siècles,  dans  TÉglise  catho- 
lique romaine  comme  dans  TÉglise  grecque,  et  qui ,  souvent ,  chan- 
taient alternativement. 

Pour  donner  à  nos  lecteurs  la  connaissance  de  Fenseinble  et  de 
Taspect  d'un  chant  noté  conformément  au  système  le  plus  ancien 
de  la  notation  saxonne ,  nous  empruntons  au  graduel  de  Saint-Gall, 
connu  sous  le  nom  d' Àntiphonaire  de  saint  Grégoirtj  le  verset  du 
graduel  du  premier  dimanche  de  TA  vent,  Ostende  nobis  y  Domine  y 
misericordiam  tuam^  et  nous  en  donnons  ici  le  fae  simiU. 


Ofrervac  nobif  clominc    mifcrtccrdiam 
ira  \XT(v.  ^ 

no  bif 

Le  même  chant,  tiré  de  notre  missel  de  Saint-Hubert  des  Ar- 
dennes,  manuscrit  de  la  fin  du  dixième  siècle  ou  du  commencement 
du  onzième ,  fera  connaître  les  différences  de  signes  produites  à  la 
même  époque,  en  des  pays  différents,  par  Texécution  calligra- 
phique. (Voir  page  208.  ) 
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La  notation  neumatique  ne  pouvait  pas  rester  dans  ces 
conditions  énigmatiques  où  elle  ne  servait  qu*à  aider  la 
mémoire  des  chantres  :  ses  difficultés  préoccupèrent  plu- 
sieurs musiciens  y  lesquels  imaginèrent  divers  moyens 
pour  déteilniner  le  ton  de  chaque  morceau  du  chant  de 
réglise  ;  ce  qui ,  sans  faire  disparaître  les  incertitudes 
résultant  de  Falignement  irrégulier  des  signes,  faisait  au 
moins  connaître  le  point  de  départ  et  mettait  cette  nota- 
tion au  niveau  de  celles  de  TOrient.  Le  premier  moyen 
employé  consistait  à  placer  en  tète  des  antiennes,  répons 
et  autres  chants ,  une  des  lettres  de  Talphabet  latin  ré- 
pondant à  un  degré  déterminé  de  la  notation  romaine, 
par  exemple  D,  pour  le  premier  ton,  E,  pour  le  troisième, 
F,  pour  le  cinquième,  etc.,  parce  que  ces  lettres  sont  les 
signes  des  toniques  ou  premières  notes  de  la  gamme  de  ces 

modes  ou  tons ,  car  D  répond  à  ri  ^^     t^    ^ ,  E  à  mi 

^^Q— I ,  F  à  /a  ^^Ir—^—^   Le  ton  étant  ainsi  dé- 

terminé,  il  ne  s^agissait  plus  que  de  distinguer  les  signes 
de  chaque  son  de  Téchelle ,  par  Texamen  des  hauteurs 
respectives  des  neumes ,  si  ceux-ci  étaient  convenable- 
ment alignés. 

Quelquefois  plusieurs  lettres  sont  superposées  pour 
indiquer  quelques-uns  des  degrés  de  la  gamme.  Les  ma- 
nuscrits offrent  des  exemples  de  cet  arrangement  de  let- 
tres, à  laide  desquelles  Tordre  d'élévation  des  neumes 
est  rendu  plus  facile.  Dans  ces  dispositions,  les  neumes 
.^^^  -^       sont  particulièrement  des  points.  Le  manuscrit  de  la 
(^^d      Bibliothèque  nationale  de  Paris,  7211,  fournit  un  exem- 
ple de  notation  de  ce  genre  (page  127,  verso).  Le  frag- 
ment que  nous  en  avons  extrait ,  et  que  nous  reproduisons  ici ,  fera 
comprendre  le  mécanisme  de  la  traduction  d'une  notation  sem- 
blable. 
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Extrait  du  manuscrit  7211 

de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris. 

E  c  ce    .    mû  dus  prùruis  . 


D-' 


Sic   nosd-tur    ai  que/     secwrv  dP. 


•    • 

/. 

-  n 

• 

• 

• 

Accù  "pi"  fur 

IrUus    sù> 

-1  ^ 

r 

• 

Çiiar  -  tu9  &    is  -  •    ^ 

F  "il' 

prohcUup  Quiro  -  /w^ 

BIST.   M  Là  HCSIQVE.  —  T.  IT.  1« 
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La  notation  neuma^*  ^^^^ 

^  to^^v-H     conditions  énîpr*-  ^è(f^ 

mémoire  ^^ 


sieurs 
pour 

^;     régi- 

rés 


>*•' 


/*:: 


»  '    .         m;*     o/ff/*         es  se- 


9-  . 


^^Uffuis     HT     .    irvonù  anv 


7, 


-^• 


y 


le  net  hcuio       Oc^lay 

/     •         •  • 


W/i/4$*    &.       islam/ 
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Traduction  en  notation  moderne. 


Ec    •      ce       mo        -        dus    primus:  Sic       nos    -    ci    - 


6 — l-4-l-^-  Mil  1#T^ 


S 


i—r-"    g»    ;g--; 
-^    I         ■gLQ 


1^^ 


J=JS=4 


F5^^=q 


tur 


atque  se  -    cun  -  dus; 


Ac  -  ci    - 


P» 


tur 


^Ss^^^èS^^^à^F^^p^ 


Tri 


tus        sic  ; 


Quar  -    tus  et 


is 


+-+■ 


^13 


^SJS3 


Of^^ 


xx 


^^^^^^âÈ 


te 


proba 


tur; 


Quin    -      tus         ad 


■^^s^^mà^èàà^^Èèm 


est 


IS 


te; 


Scxtus      sic 


nos 


citur 


fe^.^gpgâgEiE|^^-f^«a^5^3JS 


es      -       se; 


Scptimus 


ar  -  rooniam      te  - 


net  hanc  Oc    -    ta        -  vus  et         is    - 


i 


sa 


si 


:a: 


tam. 


On  trouve  une  indication  suffisante  du  ton  des  chants  dan«  les 
fonnules  grecques  d'intonation  pour  les  huit  tons  de  Téglise ,  dont 
Fnsage  se  conserva  jusqu'à  la  fin  du  douzième  siècle,  dans  les 
lieux  où  la  notation  saxonne  était  seule  employée,  c'est-à-dire 
dans  les  Gaules,  en  Espagne,  en  Angleterre,  et  dans  une  partie  de 
TAllemagne  :  elles  font  connaître  la  signification  des  signes ,  parti- 

14. 
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culièrement  pour  les  quatre  tons  authentiques  dont  ces  formules 
sont  caractéristiques.  Reginon  de  Prume ,  Hucbald  de  Saint-Amand  , 
et  les  manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  n*»*  1118  et 
1121,  du  fonds  latin,  tous  deux  provenant  de  Tabbaye  Saint-Mar- 
tial de  Limoges ,  ainsi  que  d'autres  monuments  historiques  qu'il  se- 
rait trop  long  de  citer,  nous  x)nt  transmis  ces  formules ,  qui  ne  d  if- 
fèrent  pas  essentiellement  de  celles  du  chant  romain ,  mais  oii  les 
notes  sont  plus  multipliées,  à  cause  de  leur  origine  orientale. 

Ces  formules  ont  des  noms  barbares  qui  ont  subi  diverses  modi- 
fications, suivant  les  temps  et  les  lieux;  celles  dont  Tusage  a  été  le 
plus  général  sont  les  suivantes  : 

Nonanoeane  ou  Noanneoane r^*  ton  authentique. 

Aianeoane  ou  Noioeane 3'  ton  idem. 

Nœoeane 6"  ton  idem. 

Noioeane  ou  Noeoagis ;•  ton  idem. 

Quant  aux  tons  plagaux,  qui  sont  les  deuxième ,  quatrième  , 
sixième  et  huitième,  il  y  a  moins  de  certitude,  parce  que  la  formule , 
pour  tous,  est  noeagts.  Cependant  les  mots  grecs  protos  (premier), 
deuleros  (deuxième),  tritos  (troisième)  et  letartos  (quatrième),  qu'on 
trouve  joints  à  la  formule  du  plagal  dans  quelques  antiphonaire^ , 
dissipent  le  doute,  parce  qu'ils  signifient  plagal  du  premier  ton  , 
du  deuxième,  du  troisième,  du  quatrième  (1). 


(I)  Il  De  faut  pas  croire  que  les  mots  barbares  par  lesquels  on  désignait  les  formules  de 
Ions  eussent  par  eux-mêmes  une  signification  quelconque  :  ils  étaient  simplement  ce  qu*est 
Veuouae  des  Latins.  Celui-ci,  comme  on  sait,  est  formé  des  voyelles  du  seeulorum  amen;  mais 
les  mots  nonanoeane,  noioeane^  etc.,  étaient  factices  et  n^avaient  d'autre  utilité  que  de  serrir 
d'indication  des  tons.  Reginon  a  expliqué  cela  dans  ce  passage  : 

M  Qusritur  a  nonnullis  quid  siguificent  illa  verba  per  qus  tonorum  sonoritatem  in  naturali 
«  musica  discernimus?  id  est  Tionannoeane  et  Abeagu,  et  Noioeane  et  bis  siînilia,  et  utnim 
«  interpretari  eorum  sensus  possit?  Ad  quod  respondendum,  quod  omnino  nuUam  recipiunC 
«  interpréta tionem,  neque  enim  quicquam  significant,  sed  ad  hoc  sunt  tanlum  a  Graecis  re- 
«  perta,  ut  per  eorum  diversos  ac  dissimiles  sonos  tonorum  admiranda  Tarietas  aurc  simul  et 
«  meute  posset  comprehendi.  »  {Regin.  Prumens,  De  Harmon,  instit,,  apud  Gerberti,  Script, 
eeelesiast,  de  musica,  t.  1,  page  247.) 

Le  moine  Aurélien  de  liéomé ,  contemporain  de  Reginon ,  sVxprime  à  peu  près  de  la 
même  manière  dans  sa  Atusiea  disciplina,  ajoutant  seulement  que  le  nombre  de  syllabes 
des  mots  du   neume  était  en  raison  des  modulations  du  ton.  Voici  ses  paroles  : 

«  Caeterum  nomina,  quse  ipsis  inscribuntur  tonis,  ut  est  in  primo  tono  Nonaneane  et 
in  secundo  Noeane,  et  cetera  quvque  moveri  soletanimus,  quid  in  se  cunti néant  significa- 
tionis?  Etenim  quemdam  interrogavi  graecum  in  latina  quid  inlerpretarentur  Ungua  ?  Respon- 
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Odon  de  Cluny,  qui  écrivit  son  traité  de  musique  vers  la  fin  du 
dixième  siècle ,  nous  apprend,  au  commencement  de  cet  ouvrage, 
le  sens  des  signes  représentatifs  de  ces  derniers,  lesquels  se  trou- 
vent en  plusieurs  endroits,  dans  les  graduels  et  antiphonaires,  en 
notation  saxonne.   A  défaut  d'inscriptions,   ces  signes  indiquent 
suffisamment  les  quatre  tons  plagaux;   ainsi  noeagis  yp  signifie 
jlagal  du  premier  ton;  noeagis  ^,  plagal  du  second;  noeagis  2  > 
plagal  du  troisième;  noeagis  7^,  plagal  du  quatrième.  Ces  signes 
étaient  quelquefois  remplacés  par  d'autres  pris  dans  les  éléments 
de  Talpbabet  latin;  leurs  formes  étaient  celles-ci  :  JP ^  premier 
ton  authentique  ;  CC ,  deuxième  idem;   ^  ,  troisième  idem  ;  £ , 
quatrième  idem.  A  ces  signes  s'ajoutait  le  mot  noeagis  pour  les 
modes  plagaux. 

Le  ton  étant  connu  par  les  formules  du  neume  ou  par  les 
signes  qu'on  vient  de  voir,  on  trouve  facilement  la  dominante  parmi 
les  signes  de  la  notation ,  et  par  elle  on  peut  reconnaître  les  autres 
notes,  nonobstant  les  négligences  des  copistes.  Par  exemple ,  si  l'on 
voit  la  formule  de  neume  noioeane  en  tète  du  chant,  sous  la  forme 
suivante  (manuscrit  1118  latin  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris,  fol.  108)  : 


A^O'i'O'  e-  CL' ne 

On  sait  que  c'est  la  formule  du  troisième  ton ,  que  la  dominante 
de  ce  ton  répond  à  ut  et  que  la  finale  est  mi ,  dont  la  tierce  est  sol. 
D  après  ces  données,  on  trouve  la  traduction  suivante  de  la  for- 
mule : 


^^ — ^—^z=,^ — ^— ^=°— ^-"-33-^— r^— :^;r=:  | 


no-i-o-c        -        a-    ne 


^1  M  nikil  inlerpreUri  led  este  apitd  eos  leUntis  adverbii;   quantoque  maior  est  tocîs 

cOTctuttts  eopluTcs  inscribuotur  tylUlMe « 

Pl«  loin,  AuréUen  dit  encore  :  «  exceplo  quod  bec  betantis  tantummodo  ût  vox,  nibil- 
«Vw atind  exprimentift,  estqite  tononim  in  secontinens  modulalionem  »  (cap.  IX»  apud  Ger- 

berti). 
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Cette  traduction  du  neume  étant  faite ,  il  n'y  a  plus  de  difficulté 
pour  la  lecture  du  Gloria  Patri  dont  elle  est  la  formule  et  qui  est 
noté  dans  le  même  manuscrit,  comme  on  le  voit  ici,  avec  sa  traduction  : 

Clo  •  rich  palrid^fUi o   et  Spin-tui  sanc-ta  slcut  e  -  ro/- 


in^  prùvcb  pio  eL  njuncetsemperet  uu  seculoL  seculo    riurt 


€L/      ne/  ¥1/ 


Tradlxtion. 


Gio  -  ria  patri        et  fi  -  lio    et  spiri  -  lui      san    -    cto    si  -    eut  c    -      rat 


AU ^^  ^c^wLt!.A^i^  t<^z:î^À 


r.o^"v.o^.:r^o^Pjf^jgo:Jgfgg^;r5g- 


10  princi-pi-0  et  nunc  Qt  sem  -  per  et  in  sccula        scculo    -    runi 


p-^-o-^-^Q  o    "_n.o:rt-€>-^ 


cr*-^^^-  ^  -«— ci- 


(I) 


a-  rae-----n. 


Les  formules  de  neumes  par  les  noms  grecs  se  trouvent  particu- 
lièrement dans  les  manuscrits  des  neuvième,  dixième  et  onzième 
siècles  :  dans  les  temps  postérieurs ,  on  voit  plus  souvent  les  cadences 
de  Veuouae  latin.  Ainsi  que  le  P.  Martini  Fa  remarqué,  ces  cadences 
ont  été  variées  suivant  les  temps  et  les  lieux  (2)  :  il  en  a  donné  uae 
table  fort  utile ,  bien  qu'incomplète  (3) . 


(1)  Cette  intoaatioQ  du  Gloria  Patri  du  troisième  ton  diffère  ea  plusieurs  endroits,  sur- 
tout à  la  terminaison ,  de  celle  du  même  ton  en  usage  depuis  plus  de  600  ans  dans  le  chant 
romain. 

(2)  Storia  délia  Musica,  t.  I,  p.  308. 
(3)M/V/.,tav.  V. 


-t*^^ 
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La  forme  des  cadences  de  chaque  ton 
étant  connue,  on  en  déduit,  à  Tinspec- 
tion  des  signes,  soit  sur  Veuouaej  soit  sur 
la  terminaison  Sâsculorum  amen^  le  ton  de 
Tantienne ,  après  quoi  la  signification  de  la 
notation  neumatique  de  celie-K^i  se  découvre 
avec  facilité.  Prenons,  par  exemple,  Tan- 
tienne  du  deuxième  psaume  des  vêpres  de 
saint  Haur,  tirée  d'un  manuscrit  de  la  Biblio- 
thèque nationale  de  Paris  (n*  53ïï ,  ancien 
fonds  latin),  et  dont  on  voit  ici  le  fac-si- 
milé {voy.  ci-contre)  : 

Le  psaume  est  Quare  fremuerunl  :  à  Tins- 
pection  du  neume ,  seculorum  amen ,  on  voit 
qu'elle  est  du  huitième  ton  et  que  sa  forme 
est  celle-ci  : 


^— rr 


:o: 


8C  -  eu  -  lo  •  rum    a 


niCD. 


D'après  cette  donnée,  le  sens  de  la  notation 
de  lantienne  ne  présente  plus  de  grandes 
difficultés,  comme  on  le  voit  dans  cette  tra^ 
duction  : 


ZC^l 


Qui 


s 


p  g  g  ^ 


cum  adhuc 


J" 


iip^ 


Se 


ni    -    or      bo-nispol  •  le 


rcl 


ÏZ 


^ 


ÎÊPP^ 


^^-«^ 


FP?p^ 


SX 


t 


«-- h-f.. 


mo  •  ri    •    bus       roagiatri         ce   -    pit        ad  -  ju  -    tor    e    -    xiste 


rc 
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'»■ 


f-o-f^jip 


,_^ 


âEiE^ 


-M 


et 


:o; 


X3. 


± 


e  -  jus         mi  -  ra    -    eu    -    lo  -  ruin       co  -  o     pc    -     ra    -    tor 


;^^E 


"XSi 


es    •    se.        Quare. 

Aucune  incertitude  ne  pouvant  exister  concernant  la  finale  du 
ton ,  il  est  évident  que  le  dernier  signe  ou  point  est  placé  trop 
haut  dans  le  manuscrit  (1). 

Il  est  bon  de  remarquer  que  y  pour  les  lamentations  de  Jérémie , 
on  n^employait  pas  ces  formules,  mais  un  autre  neume  tonal  de 
la  lettre  hébraïque  qui  servait  à  distinguer  les  versets.  C'est  ainsi 
que  parmi  des  fragments  de  ces  leçons  qui  se  trouvent  dans  le  nîa- 
nuscrit  7i0  du  fonds  latin  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris , 
on  voit  les  neumes  de  leurs  tons.  Ce  manuscrit ,  qui  provient  de 
Tabbaye  Saint-Martial  de  Limoges  ^  est  daté  de  900.  Le  premier 
verset  a  pour  formule  : 


Aleph 

Par  le  nombre  de  ses  notes  et  par  sa  forme ,  ce  neume  ne  peut 
convenir  qu'au  septième  ton ,  lequel  est  transposé ,  pour  danner  au 
chant  le  caractère  grave  et  triste  qui  convient  aux  paroles  :  sa  tra- 
duction doit  donc  être  celle-ci  : 


i 


^ 


^Ëi 


:a: 


:a: 


A  -  leph. 


(1)  L'Office  de  saint  Maur^  publié  à  Paris,  cl.ez  Christophe  Eallard,  en  1687,  contient 
une  Cnale  de  l'antienne  (p.  33),  différente  de  celle-ci  :  elle  a  le  défaut  d'être  irrjfulière  et 
complètement  étrangère  au  huitième  ton* 
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D*où  il  suit  que  le  chant  de  ce  verset 

Qwo-modo  obs-cw-rcLbim  est  cuul  -    ruov 


doit  être  traduit  de  cette  manière  : 


h4 


g^^^^^^^^^g^^EE^^^ 


72z:a: 


Quo  -    modo       obs-cu  -  ratum      est      au        •  rum,  etc. 

Aux  divers  moyens  imaginés  pour  aider  à  Tinterprétation  des 
neumes  dans  la  lecture ,  et  que  nous  venons  de  faire  connaître,  il 
s  en  est  ajouté  d'autres  plus  e^caces.  Le  premier  a  consisté  à  tirer 
une  ligne  horizontale  au-dessous  ou  au  milieu  des  signes  neuma- 
tiques  et  à  mettre,  au  commencement  de  cette  ligne,  une  lettre 
destinée  à  servir  de  clef,  par  exemple  C,  répondant  à  ui^  ou  F,  signe 
de /a;  d'où  il  suit  que  les  neumes  placés  sur  la  ligne  représentent 
ti<  ou  \a ,  suivant  la  lettre  placée  au  commencement  de  cette  ligne. 
Il  en  résulte  aussi  que  les  distances  plus  ou  moins  considérables  des 
signes,  relativement  au  point  de  repaire,  rendent  beaucoup  plus 
facile  la  détermination  des  notes  auxquelles  répondent  ces  signes, 
que  lorsque  ce  moyen  de  comparaison  n'existe  pas.  Il  est  aussi  à 
remarquer  que  les  copistes  rangeaient  mieux  les  signes,  lorsqu'ils 
avaient  une  ligne  pour  guide. 

Les  lettres  du  commencement  des  lignes  étaient  souvent  rempla- 
cées par  des  lignes  coloriées  qui  avaient  une  signification  positive 
dans  la  notation  de  la  musique  :  ainsi  la  ligne  rouge  appartenait  à 
fa;  la  ligne  jaune  ou  verte  indiquait  ti(.  L'exemple  que  nous 
donnons  ici  d'une  notation  de  ce  genre  est  tiré  d'un  fragment  de 
missel  du  dixième  siècle  en  notre  possession.  La  ligne  rouge  de  ce 
fragment  n'a  pas  de  lettre  indicative  :  à  l'époque  où  le  missel  fut 
^t ,  la  couleur  de  la  ligne  était  considérée  comme  suffisante  pour 
Tindication  de  la  note  (1). 


0)  Le  P.  Martini  a  donné  trois  exemples  notés  avec  des  lignes  coloriées  (Storia  delta 
^uiea,  1. 1,  p.  184),  dont  un  est  tiré  d'un  missel  d'environ  Tan  900  :  tous  trois  ont  des 
tttm  an  commeoeement  des  lignes. 
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FuGHtHr  d'I'N    missel    DD    X'     SIËCLK. 


f 


r 

s" 


8 

i 
î 

c 


^.; 


r 


^., 


E 
il 


f. 


ES!  ■( 


i 


ha; 


p\\ 


i  •  ••  I  :  l^:- 


■Ai 


£       1^ 


Sri 


v: 


4?)  ■ 


M, 


T 

-r 


"T* 

4! 


Ce  cbant  est  l'offertoire  de  la  messe  de  la  troisième  férié  après  le 
deuxième  dimanche  de  csi-ème. 
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Il  existe  des  manuscrits  dans  lesquels  les  ligues  coloriéesout  des 
lettres  à  leur  extrémité  gauche.  Le  motif  qui  fit  choisir  les  notes 
fa  et  ui  pour  les  représenter  par  ces  lignes  coloriées  fut,  sans  doute, 
que  ces  notes  occupent  le  centre  des  deux  genres  de  voix  employés 
dans  les  églises.  Nous  ne  connaissons  qu'une  seule  exception  !  elle 
se  trouve  dans  une  antienne  du  manuscrit  latin  de  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris ,  n""  778  de  Tancien  fonds  :  la  ligne  rouge  y  est 
donnée  à  la  lettre  a  [la). 

L*heureuse  idée  d'une  ligne  destinée  à  fournir  un  moyen  per- 
manent de  comparaison  pour  les  hauteurs  respectives  des  signes  et 
qui,  conséquemment,  permettait  de  déterminer  les  intonations 
représentées  par  eux,  ne  tarda  pas  à  décider  les  copistes  de  manus- 
crits à  multiplier  les  lignes ,  pour  fixer  les  positions  de  la  plupart 
des  notes.  D  abord  ils  tracèrent  ces  lignes  dans  l'épaisseur  du  vélin  : 
on  en  voit  un  exemple  dans  le  fragment  du  missel  du  dixième 
siècle  dont  on  vient  de  voir  le  fac-similé  :  les  deux  lignes  supplé- 
mentaires, faites  par  le  procédé  dont  il  s'agit,  appartiennent  aux 
notes  la  et  ul.  Sept  degrés  sont  donc  déterminés  d'une  manière 
certaine ,  à  l'aide  de  ces  trois  lignes ,  à  savoir  fa^  la^  utj  sur  les 
lignes;  mi  est  immédiatement  au-dessous  de  la  ligne  de  fa;  sol  est 
entre  la  première  ligne  et  la  seconde ,  si  entre  celle-ci  et  la  troi- 
sième, et  ré  au-dessus  de  cette  dernière.  Après  être  entré  dans  cette 
voie,  on  ne  pouvait  manquer  d'aller  jusqu'à  quatre  lignes,  parce 
qu'avec  ce  nombre  on  avait  toute  l'étendue  de  chacun  des  huit  tons 
pour  la  détermination  des  sons  représentés  par  les  neumes.  On  eu 
"mi  ici  un  exemple ,  d'après  un  fragment  de  manuscrit  du  douzième 
siècle,  contenant  le  commencement  de  la  prose  qui  se  chante  à  la 
fête  de  la  Sainte-Croix. 
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D'après  un  passage  du  Traité  de  musique  de  Jean  Cotton ,  déjà 
eité  par  nous ,  on  a  attribué  à  Guido  d'Arezzo  l'invention  des  lignes, 
pour  rendre  plus  faciles  la  lecture  et  Tinterprétation  des  neumes; 


(1)  Ce  cbant  est  le  même  que  celui  de  la  séquence  Laudn  Sion  SaUatorem,  de  l'office  du 
Saint-Sacrement,  composée  par  saint  Thomas  d*Aquin.  L'abbé  Poisson  dit,  dans  son  Traité 
théorique  et  pratique  du  plain'chant  (p.  141  ),  que  celle-ci  a  été  composée  sur  le  chant  de  la 
prose  de  la  Sainte  Croix  :  il  fonde  son  opinion  sur  de  certaines  incohérences  de  repos  entre 
les  paroles  et  le  chant.  On  remarque,  en  effet  ,que  les  strophes  3,  8,  10,  U,  12,  n*ontpat 
le  repos  au  troisième  vers,  où  se  fait  celui  du  chant.  Herm.  Adalb.  Daniel ,  qui  a  rapporté 
les  deux  proses  (T/tes.  hymnol.,  t.  Il,  p.  78  et  97),  n'aborde  pas  cette  question  dans  ses 
savantes  notes  :  suivant  Jean  Neale  (  ilf e<^.  Hfms,  p.  95),  la  prose  de  la  Sainte  Croix  est  le 
meilleur  ouvrage  d'Adam  de  Saint-Victor  (t/te  tnasterpiece  ofAdam  ofS,  Fictor);  s'il  en  est 
ainsi,  et  on  doit  le  croire,  car  Neale  est  très-exact  dans  les  fiiits,  la  question  est  résolue,  Adam 
de  Saint-Victor  ayant  vécu  un  siècle  avant  Thomas  d'Aquin. 
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mais  Guido  lui-même  démontre  que  Fusage  de  ces  lignes  existait 
avant  lui ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  trois  vers  de  ses  Musicœ  regulœ 
fhyihmicXy  qui  servent  de  préface  à  son  antiphonaire.  11  y  dit  en 
termes  précis  :  a  Quelques-uns  mettent  deux  notes  (différentes) 
«  entre  deux  lignes  ;  d'autres  en  mettent  trois  ;  d'autres  ne  se  ser- 
«  vent  pas  de  lignes ,  ce  qui  est  une  erreur  grave ,  leur  travail  étant 
«  beaucoup  plus  difficile  (1).  »  Quant  à  la  couleur  des  lignes , 
Guido  en  parle  comme  d'une  chose  connue  avant  lui ,  dans  cet  autre 
passage  du  même  poëme  :  «  Pour  que  la  propriété  des  sons  soit 
«  saisie  avec  facilité,  nous  distinguons  certaines  lignes  par  des 
«  couleurs  différentes,  afin  que  l'œil  reconnaisse  immédiatement 
«  quelle  place  occupe  chaque  ton.  La  troisième  note  dans  l'ordre 
«  (de  la  gamme  )  (2)  se  voit  sur  la  ligne  qui  est  d'un  jaune  écla- 
«  tant  ;  la  sixième  brille  d'un  rouge  de  cinabre.  Les  couleurs  indi- 
«  quent  les  positions  des  autres  notes;  mais  les  neumes  qui  n'ont  ni 
«  lettres  ni  couleur  sont  comme  un  puits  sans  corde  ;  bien  que  ses 
«  eaux  soient  abondantes,  aucun  de  ceux  qui  les  voient  n'en  pro- 
«  fite  (3).  »  Dans  ces  passages,  Guido  parle  de  ce  qui  existe  et 
non  d'une  invention  qui  lui  appartienne.  Au  surplus,  l'exemple 
publié  par  Martini,  d'après  un  missel  des  premières  années  du 
dixième  siècle,  ainsi  que  celui  d  un  autre  missel  du  même  temps 
donné  par  nous  précédemment  comme  exemple ,  font  voir  que , 
plus  d'un  siècle  avant  l'époque  où  Guido  écrivit  ses  ouvrages,  les 
lignes  coloriées  étaient  en  usage. 

Quelques  monuments  de  grande  importance ,  dans  l'histoire  des 
notations  du  moyen  âge,  prouvent  que  les  divers  procédés  imaginés 


(1)  Quidam  ponunt  duas  voces  duas  iiiter  lioeas, 
Quidam  teraas,  quidam  vero  nullas  habeot  Hncas, 
Quibufl  labor  cum  fit  gravis,  errorest  grarissimus. 

(2)  La  gamme  dont  il  8*agit  est  celle-ci  : 

A,  B,  G,  D,  E,  F,  G,  a,  c'est-à-dire,  la,  si,  ul,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

(S)  Ut  proprietas  sonorum  discerna  tur  clarius, 

Quasdam  lineas  signamus  variis  coloribus  : 
Ut  qoo  loco  quis  sit  tonus,  mox  discernât  ocuius. 
Ordine  tertic  vocis  splendens  crocus  radiât, 
Sexta  ejus  sed  affinis  flavo  rulwt  minio  s 
Est  affinitas  colorum  reliquis  indicio. 
At  ai  littera  vel  color  neumis  non  intererit, 
Taie  erlt,  quasi  funem  dum  non  liabet  putcus  : 
CnJos  aquc,  quamvis  multc,  nil  proaunt  Yidentibus. 
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pour  rendre  moins  énigmatiques  les  livres  de  chœur  notes  en  neumes 
n'ont  pas  toujours  été  considérés  comme  suffisants ,  et  qu'on  a  cru 
nécessaire ,  en  certains  pays ,  de  joindre  aux  notations  neumatiques 
une  traduction  interlinéaire  en  signes  plus  généralement  connus , 
ou  dont  l'interprétation  était  plus  facile.  Parmi  les  manuscrits  à 
double  notation  y  les  plus  intéressants  sont  ceux  dont  les  neumes 
sont  traduits  par  la  notation  latine  des  quinze  lettres.  Le  plus  ancien 
monument  de  ce  genre  contient  un  office  de  saint  Turiaf  on  Turiave^ 
évêque  de  Bretagne,  mort  vers  7V9,  lequel  se  trouve  dans  un  ma- 
nuscrit du  neuvième  siècle ,  provenant  du  fonds  de  Saint-Germain , 
et  qui  est  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris.  D'autres  manus- 
crits à  double  notation  de  neumes  et  des  quinze  lettres  sont  à  la 
même  bibliothèque,  sous  les  numéros  1928  et  7185,  ancien  fonds 
latin,  et  1120  du  supplément.  Un  autre  manuscrit  du  même  dépôt 
littéraire,  n"1087,  a  une  notation  double  d'espèce  différente;  la 
notation  en  neumes  est  accompagnée  d'une  autre  en  simples  points 
qui  en  imite  toutes  les  formes  par  leurs  dispositions,  et  font  voir 
conséquemment  toutes  les  notes  représentées  par  les  signes.  Hais  de 
tous  ces  documents,  le  plus  intéressant,  le  plus  complet  et  le  plus 
utile,  sans  aucun  doute,  est  l'antiphonaire  du  dixième  siècle  décou- 
vert par  feu  H.  Danjou  dans  la  bibliothèque  de  la  faculté  de  Mé- 
decine de  Montpellier,  au  mois  de  décembre  1811^6.  Ce  manuscrit 
renferme  Tantiphonaire  conforme  au  texte  publié  par  les  Bénédic- 
tins dans  leur  édition  des  œuvres  de  saint  Grégoire  ;  sa  notation 
est  en  neumes  saxons  sous  lesquels  se  trouve  celle  des  quinze 
lettres  latines,  qui  en  est  la  traduction.  Les  lecteurs  jugeront  de 
l'importance  de  ce  manuscrit  par  le  fac-similé  que  nous  donnons 
ici  de  Vintrotl  de  la  troisième  messe  de  Noël.  {Voy.  p.  223.) 
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Ainsi  qu'on  le  voit ,  la  notation  neumatique  de  ce  précieux  anti- 
phonaire  appartient  au  système  saxon  ou  gothique ,  dont  les  monu- 
ments sont  en  beaucoup  plus  grand  nombre  que  ceux  de  la  notation 

lombarde  y  dont  nous  ferons  connaître  les  formes  ainsi  que   les 

» 

rapports  avec  le  système  précédent. 

§  II.  De  la  iraduclion  des  neumes  saxons  ou  gothiques. 

Deux  signes,  dans  les  livres  notés  en  neumes  gothiques ,  ont  une 
double  signification  de  temps  :  ils  représentent  des  sons  isolés  d'une 
durée  variable,  lorsqu'ils  reproduisent  un  chant  mesuré  ou  rhythmé, 
et  des  temps  égaux,  s'ils  appartiennent  à  la  notation  du  plain- 
chant  :  ces  signes  sont  le  point  {punclum)  et  la  virgule  {virga  ou 
virgula). 

Bien  que  le  point  semble  devoir  être  conforme  à  la  définition  des 
géomètres ,  il  a  différentes  formes  dans  la  notation  des  manuscrits , 
suivant  les  temps  et  les  lieux  où  ceux-ci  ont  été  exécutés ,  comme 
on  l'a  vu  dans  nos  six  tableaux,  ainsi  que  dans  les  exemples  que 
nous  avons  extraits  de  divers  manuscrits. 

La  virga  ou  virgula  se  présente  aussi  sous  diverses  figures  dont 
les  plus  fréquemment  employées  sont  celles  qu'offrent  nos  tableaux 
ainsi  que  nos  exemples  extraits  des  manuscrits. 

Le  point  et  la  virgule  représentant  des  sons  isolés  dont  les  in- 
tonations sont  déterminées,  d'une  part,  par  le  ton  du  .chant 
noté,  de  l'autre,  par  la  position  de  ces  signes  relativement  aux 
autres,  une  question  se  présente  :  à  savoir  quelle  différence  réelle 
existe  entre  le  point  et  la  virgule?  Certains  écrivains,  qui  se  sont 
occupés  des  notations  neumatiques,  ont  pensé  que  cette  différence 
se  trouve  dans  l'intonation  et  que  la  virga  représente  un  son  plus 
élevé  que  le  point  (1).  Leur  erreur  est  évidente,  car,  s'il  en  était 
ainsi,  les  différences  d'intonation  ne  seraient  pas  marquées  dans 
les  manuscrits  par  des  positions  relativement  plus  hautes  ou  plus 
basses  des  signes.  Cependant  une  différence  existe  entre  le  point  et 
la   virgule,  puisque,    si  ces  signes  étaient  identiques  dans  leur 


(1)  M.  Tabbé  Tasson,  Mémoire  sur  la  nouvelle  édition  du  graduel,  etc.,  p.  20.  —  M.  l'tbbé 
Jules  Bonhomme,  Principes  d'une  véritable  restauration  du  chant  grégorien,  p.  82. 
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effet  y  il  n'y  aurait  pas  nécessité  d'en  avoir  deux,  un  seul  pouvant 
suffire.  Ces  signes  ont  donc  une  destination  différente  dans  la  même 
notation  ;  or  cette  différence  consiste  dans  la  durée.  Par  exemple , 
lorsqu'on  trouve  cette  combinaison  des  deux  signes  1 . . ,  nous  ne 
pouvons  pas  hésiter  à  reconnaître  qu'ils  n'ont  pas  la  même  significa- 
tion, et  que,  si  les  trois  sons  représentés  par  la  virga  et  les  deux  points 
étaient  égaux  en  durée ,  le  passage  serait  noté  par  trois  points  ou 
par  trois  virgules.  Des  études  comparatives  sur  un  grand  nombre 
de  chants  notés  par  les  neumes  nous  conduisent  à  la  conviction  que 
la  durée  de  la  virga  est  double  de  celle  du  punclum ,  lorsque  les 
deux  figures  sont  dans  la  même  notation.  Il  existe  des  chants  où.  la 
virgule  n'apparaît  pas  :  en  pareil  cas ,  les  sons  isolés  n'ont  qu'une 
seule  valeur  de  temps ,  à  moins  que  la  prosodie  et  le  rhythme  ne 
donnent  à  un  point  une  valeur  double  d'un  autre. 

A  l'exception  du  point  et  de  la  virgule,  toutes  les  figures  de 
neumes  représentent  des  mouvements  de  voix  de  deux,  trois  ou 
quatre  sons  ;  c'est-à-dire  deux ,  trois  ou  quatre  notes.  Leurs  signifi- 
cations peuvent  se  déduire  de  leurs  formes,  lorsqu'elles  sont  cor- 
rectes ou  conformes  à  celles  des  meilleurs  manuscrits;  elles  se  dé- 
montrent d'ailleurs  par  le  rapprochement  des  mêmes  signes  figurés 
dans  les  manuscrits  à  lignes  coloriées  ou  noires ,  lesquels  détermi- 
nent les  intonations. 

Deux  signes  de  la  notation  neumatique  sont  les  indicateurs  des 
mouvements  de  voix  formés  de  deux  sons ,  l'un  ascendant ,  l'autre 
descendant.  Le  signe  du  mouvement  ascendant  est  le  podalus; 
lautre  est  le  clivis.  La  forme  du  podalus  est  sensiblement  différente 
dans  les  cinq  premiers  tableaux  de  neumes  qu'on  a  vus  précédem- 
ment. Le  missel  de  Saint-Hubert  (1),  celui  de  Saint-Gei;main  (2), 
le  graduel  de  Saint-Gall ,  l'antiphonaire  de  Montpellier  et  beaucoup 
d'autres  monuments  des  onzième  et  douzième  siècles,  s'accordent  à 
le  représenter  ainsi  ^.  Certains  écrits,  publiés  dans  ces  derniers 
temps  sur  les  neumes,  renferment  de  longues  dissertations  concer- 
nant la  composition  et  la  décomposition  du  podatuSy  qu'on  suppose 
formé  du  point  et  de  la  virgule  (3)  ;  ce  qui  revient  à  cette  idée  fausse. 


(1)  Manittcrit  de  notre  bibliothèque. 

(2)  Mamucrit  de  la  Bibliothèque  natiooale  de  Paris,  p.  170,  fonda  latin. 

(3)  M.  Tabbé  F.  .RaiUard,  Explication  des  neumes  ou  anciens  signes  Je  notation  musi» 
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que  celle-ci  est  plus  élevée  que  le  point.  Ces  théories  factices  de  la 
génération  des  neomes  ne  peuvent  avoir  d*aatre  résultat  que  de 
rendre  plus  obscur  ce  qui  Test  déjà  beaucoup.  Le  podaiu»  est  le 
signe  indicateur  du  mouvement  de  la  voix  qui  conduit  d*un  son 
quelconque  à  un  son  plus  élevé  :  sa  forme  Tindique.  Cela  suffit 
pour  faire  connaître  et  le  signe  et  sa  signification.  U  reste  à  ré- 
pondre à  cette  question  :  quel  est  Tintervalle  de  deux  sons  repré- 
senté par  le  podatus?  Est-ce  une  seconde ,  une  tierce ,  une  quarte , 
une  quinte?  Tous  ces  intervalles  ayant  leur  emploi  dans  le  chant , 
il  est,  en  effet,  nécessaire  de  savoir  si  le  podaius  suffit  à  les  repré- 
senter et  comment  y  ou  s'il  y  a  d*autres  signes  pour  chacun  des 
intervalles.  Sur  cela,  on  passe  légèrement  dans  les  écrits  dont  nous 
venons  de  parler,  se  bornant  à  dire  que  le  podaius  s'applique 
à  ces  divers  intervalles,  suivant  qu'il  est  plus  ou  moins  long. 
Que  deviennent  alors  ses  éléments  générateurs  ;  où  a-t-on  pris  cette 
virgule  plus  élevée  d'une  quinte  que  le  point?  Laissons  ces  vaines 
subtilités  et  attachons-nous  aux  choses  réelles  de  l'histoire.  On  peut , 
sans  aucun  doute ,  discerner  dans  une  notation  régulière  le  podatus 
du  mouvement  de  seconde  d'un  autre  plus  grand  ;  mais  reconnaître 
si  c'est  une  tierce,  une  quarte,  ou  quinte,  sans  le  secours  des 
lignes  ou  de  la  traduction  par  les  lettres  latines,  cela  n'est  pas  pos- 
sible, à  moins  qu'il  ne  s'agisse  de  mélodies  connues  des  chantres, 
telles  que  celles  du  chant  grégorien.  Dans  le  fac-similé  d'un  chant 
de  l'antiphonaire  de  Montpellier,  auquel  nous  prions  le  lecteur  de 
recourir,  on  voit  deux  fois  le  podaius;  l'un  d'eux  est  traduit  par 

kh,  c'est-à-dire  •!& — i     ^^|  '  ®*  l'autre  par  gk^  ou  ^      î^"f^; 


l'un  est  un  intervalle  de  seconde;  l'autre  est  une  quarte.  Supprimez 
la  traduction ,  vous  ne  saurez  pas  quelles  sont  les  intonations. 

Pour  terminer  ce  qui  concerne  le  podaius^  nommé  aussi  pes  (pied), 
nous  devons  combattre  la  fausse  interprétation  donnée  par  un 
écrivain  moderne  à  une  expression  de  Jean  de  Huris,  auteur  de 
divers  traités  importants  de  musique ,  qui  vécut  dans  le  quatorzième 
siècle.  Parlant  de  ce  signe  et  de  son  effet.  Mûris  dit  :  Pes  nohilis 
binis  vull  sursum  lendere  crescens;le  sens  n'est  pas  douteux,  étant 


caie,  etc.,  Paris  (s.  d.),  p.  34.  —  M.  £.  de  Coussemaker,  Histoire  de  Vharmome  au  moyem 
âge,  chap.  V,  p.  171. 
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déterminé  clairement  par  le  verbe  tendere^  et  la  phrase  doit  être 
rendue  par  :  le  pied  de  deux  noies  €loil  croître  en  s'élevant.  C'est  le 
crescendo  de  la  voix  montante ,  principe  d'expression  qui  existe 
encore  dans  la  musique  moderne,  parée  qu'il  est  inhérent  à  la  nature 
humaine,  dans  la  parole  comme  dans  le  chant.  L'interprétation 
donnée  à  ce  passage  par  l'écrivain  dont  nous  parlons  se  trouve  dans 
cette  phrase  :  a  La  première  note  du  podatus  doit  être  plus  brève 
«  que  la  seconde ,  ce  qui  explique  la  définition  qu'en  donne  Jean 
«  de  Mûris  :  Pes  nolulis  binisy  etc.  (1).  »  Si  le  sens  donné  par  cet 
écrivain  au  passage  de  l'auteur  ancien  était  exact ,  le  podatus  aurait 
été  Vappogiature  ascendante  dans  le  mouvement  de  seconde  y  et  le 
pori  de  voix  dans  les  autres  intervalles  ;  il  devrait  donc  être  placé 
au  nombre  des  signes  d'ornement  et  il  n'y  aurait  plus,  parmi  les  neu- 
mes,  de  signe  pour  la  liaison  de  deux  notes  égales,  qui  existe  cepen- 
dant dans  le  chant  grégorien  comme  dans  toute  musique ,  et  dont  on 
peut  citer  des  centaines  d'exemples  tels  que  celui-ci,  pris  dans 
Yintroii  de  la  messe  du  quatrième  dimanche  du  carême  : 


i3^^ 
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Écartons-nous  des  fausses  voies  dans  lesquelles  on  s'efforce ,  de- 
puis un  certain  temps ,  de  faire  entrer  l'histoire  de  la  musique  ,  la 
réduisant  à  des  faits  d'exception ,  accidentels ,  et  à  de  simples  cu- 
riosités; voyons-la  telle  qu'elle  doit  être,  se  développant  par  des 
lois  générales  et  toujours  conformes  aux  nécessités  de  l'organisation 
humaine.  Or,  ce  qu'il  faut  à  toute  notation  du  chant ,  c'est  le  moyen 
d'indiquer  toutes  les  successions  ascendantes  et  descendantes  des 
sons  de  la  voix,  car  le  chant  n'est  pas  autre  chose.  11  n'y  a  donc 
rien  de  composé  dans  les  signes  neumatiques  qui  satisfont  à  ce 
besoin  :  ils  sont  uns ,  c'est-à-dire  ce  qu'ils  doivent  être  pour  leur 
destination,  et  rien  n'est  plus  faux  que  de  prétendre  qu'ils  se  divisent 
en  divers  éléments.  Ce  que  nous  disons  pour  le  podatus  est  vrai  pour 
tous  les  signes  qui  représentent  des  mouvements  vocaux  consti- 
tutifs du  chant  :  il  n'y  a  donc,  réellement ,  de  signes  composés  parmi 


(1)  M.  rabbé  RaiUard,  ouTrage  cité,  iM. 

15. 
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les  neumes  que  ceux  qu'on  a  vus  précédemment  dans  le  sixième 
tableau,  parce  que  ceux-là  ne  représentent  que  des  combinaisons 
facultatives  de  sons. 

Le  clivis  est  le  signe  d'un  intervalle  de  deux  sons  descen- 
dants ;  c'est  l'inverse  du  podalus.  Ses  formes  sont  diverses  dans  les 
manuscrits,  ainsi  que  dans  les  tables  mises  sous  les  yeux  des  lecteurs 
au  commencement  de  ce  chapitre.  Ce  signe  était  aussi  appelé  flexa. 
Les  deux  notes  du  cliviSj  dans  le  mouvement  descendant  de  la  voix, 
étaient  égales  comme  celles  du  podalus;  cependant,  lorsque  le  jam- 
bage droit  est  plus  long  que  le  gauche ,  il  n'en  résulte  pas  de  mo- 
dification de^ l'intonation ,  et  le  signe  parait  indiquer  le  mouvement 
descendant  de  deux  notes  dont  la  première  a  la  durée  de  trois 
quarts  d'un  temps  donné,  et  la  dernière  un  quart  seulement,  comme 

dans  la  notation  moderne  :    |R       p  "^^H.  C'est  cet  effet  dont 

parle  Jean  de  Mûris,  dans  un  passage  dont  le  sens  est  :  «  Le  clivis, 
c(  ainsi  appelé  de  cleOy  qui  signifie  le  chant,  est  composé  d'une 
c(  note  et  d'une  demi-note;  il  indique  que  la  voix  doit  bais- 
«  ser  (1).  »  L'étymologie  de  cKvis  donnée  par  Jean  de  Mûris  n'a  pas 
de  sens  :  d'abord ,  le  mot  grec  qu'il  a  défiguré  ne  signifie  point  le 
chant ,  et  d'ailleurs  le  chant  n'a  rien  à  faire  là.  Clivis  vient  de  cHvuSj 
inclinaison,  descente,  et  l'adjectif  flexa  a  la  même  signification, 
d'où  vient  inflexion  de  la  voix. 

Les  neumes  de  trois  notes  ou  de  deux  mouvements  de  la  voix, 
en  un  seul  signe,  sont  le  porreclus,  VoriscuSy  Vancus  et  le  ior- 
culus.  La  forme  la  plus  correcte  du  porreclus  est  celle  qu'on  a  vue 
dans  les  trois  premiers  tableaux  :  sa  signification  est  celle  de  trois 

notes  ascendantes,  comme  B — «^"^ —  ,  ou  IN     ^IzijËzrpzrj , 

Il I  I  I 


ou 


i 


,  en  raison  des  dimensions  relatives  des  traits  verti- 
caux ou  inclinés  dont  il  est  formé,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  traduc- 
tion de  ce  même  signe  par  des  points  superposés,  en  divers  passages 
de  l'antiphonaire  n**  1087  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  ainsi 


(1)  Clivis  dicitur  a  cleo,  quod  est  melum»  et  compoiiitur  ex  nota  et  seminota,  et  signât  «{uod 
\ox  débet  inflecti.  —  Le  P.  Lambillotte  dit  à  ce  sujet  que  x).i(w  signifie  chanter  :  c'est  du 
verbe  poétique  xXiCu),  pour  xXifÇu  qu'il  s'agit  ici  ;  mais  il  ne  signifie  cfttuiter  que  dans  le  sens 
de  louer,  célébrer,  et  non  dans  celui  de  l'action  musicale  de  la  voix. 
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que  dans  Tantiphonaire  de  Montpellier,  notamment  à  la  fin  de  la 
première  ligne  du  répons  viderunl  omnes. 

Voriscw  est  l'inverse  du  porrectuSy  par  sa  forme  et  par  sa  desti- 
nation. La  figure  de  ce  neume,  dans  le  second  tableau,  est  la  plus 
conforme  aux  manuscrits  bien  notés;  il  est  rare  toutefois  de  le 
trouver  bien  formé.  Sa  signification  est  celle  des  deux  mouve- 
ments  de   voix  en   trois   notes  descendantes,  comme  ceux-ci   : 


^=f^l>    ou   fi^gÈ|,    OU    S^^ÊÎ=|- 


Cepen- 


dant la  première  de  ces  successions  est  plus  particulièrement  attri- 
buée à  VancuSj  dont  la  meilleure  forme  est  dans  le  3*  tableau  et  dans 

• 

trois  passages  de  Vintroïl  de  la  messe  du  jour  de  la  fête  deNoél  (Puer 
naHu  est  nofrts),  de  Fantiphonaire  de  Montpellier,  dont  nous  avons 
donné  le  fac-similé.  Dans  ce  manuscrit,  les  trois  ancm  sont  traduits 


par  kthy  c'est-à-dire  par 


+ 


Le  torculuSy  signe  collectif  des  deux  mouvements  de  voix  ascen- 
dant et  descendant,  se  présente  sous  plusieurs  aspects  dont  les 
significations  sont  différentes.  Les  formes  les  plus  usitées  de  ce 
neume  sont  celles  qu'on  voit  dans  nos  tableaux.  La  seconde  de  ces 
formes  marque  un  mouvement  montant  de  seconde  et  descendant  de 
même ,  comme  on  le  voit  dans  la  dernière  ligne  du  répons  viderunt 
omnes  de  l'antipbonaire  de  Montpellier,  où  il  est  traduit  par  ghg, 

c'est-à-dire  ^"—jËËTf  |.  La  première  forme  indique  un  mou- 
vement ascendant  de  tierce  suivi  d'un  autre  descendant  du 
même  intervalle,  étant  traduit  par  hkh  dans  le  même  antipbo- 
naire ,  à  l'avant-dernière  ligne  du  m^mô  répons.  Ces  trois  lettres 

signifient  ^ — Pnf:  f      .  La  dernière  forme  désigne  un  mouve- 


ment montant  de  tierce  et  descendant  de  seconde ,  ainsi  qu'on  le 
voit  sur  la  première  syllabe  du  mot  magni,  dans  Y  introït  de  la  troi- 
sième messe  de  Noël ,  du  même  manuscrit ,  où  il  est  traduit  par  les 


lettres  hnl,  qui  équivalent  à 


i^=g^ 


Le  troisième  torculus 


est  l'inverse  du  dernier,  car  il  est  le  signe  d'un  mouvement  de 
seconde  ascendante  suivi  d'une  tierce  descendante.  Ce  signe  est  tra- 
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duit  dans  ravant-âernière  ligne  du  même  introït  par  les  lettres  kli, 
répondent  à   'R     [    r"~r — I-   Enfin,  le  quatrième  torculuSj 


qui 


plus  ou  moins  grand ,  marque  en  général  un  intervalle  descendant 
égal  à  l'ascendant ,  soit  de  tierce,  de  quarte  ou  de  quinte;  mais  il  est 
excessivement  rare  que  le  signe  soit  assez  bien  proportionné  et  que 
sa  position  relative  soit  assez  déterminée,  pour  que  l'intervalle  se 
reconnaisse,  si  la  tradition  ne  vient  en  aide.  Cela  se  voit  avec  évi- 
dence dans  Tantiphonaire  de  Montpellier  où  le  même  torculus,  de 
dimensions  égales ,  est  traduit  en  lettres  par  des  mouvements  as- 
cendants de  seconde ,  de  tierce  et  de  quarte ,  quoiqu'on  n'aperçoive 
pas  la  moindre  différence  dans  le  signe  interprété  diversement.  La 
traduction  littérale  du  manuscrit  de  Montpellier  ne  peut  donc  -être 
considérée  que  comme  la  tradition  écrite  et  non  comme  Tinterpré* 
tation  exacte  des  signes  tels  qu'ils  sont  figurés.  Les  neumes  dont  il 
vient  d'être  parlé,  ainsi  que  tous  les  autres,  n'ont  eu  leurs  pro- 
portions exactes  et  leurs  intonations  déterminées  que  par  l'usage 
des  lignes  coloriées  et  autres.  Il  ne  faut  pas  croire  pourtant  que 
l'invention  si  utile,  si  nécessaire  de  ces  lignes  ait  reçu  partout  son 
application  immédiate  :  nous  avons  des  manuscrits  du  dixième 
siècle  où  la  notation  neumatique  est  accompagnée  de  lignes  colo- 
riées; cependant  le  plus  grand  nombre  de  graduels,  d'antiphonaires, 
de  re^sponsaires  et  autres  livres  de  chant  notés  en  neumes  des  douzième 
et  treizième  siècles,  n'ont  point  de  lignes,  tant  la  tradition  a  de 
puissance  pour  le  commun  des  hommes.  On  préférait  se  heurter 
contre  des  difficultés  auxquelles  on  était  habitué,  plutôt  que  d'user 
d'un  moyen  simple  pour  les  éviter.  De  là  l'immense  quantité  d'al- 
térations introduites  dans  le  chant  de  l'Église. 

Le  scandicus  .-  et  le  climacus  A  sont  les  signes  de  mouve- 
ments diatoniques  ascendants  et  descendants  de  la  voix  :  ils  sont 
composés  de  deux  ou  trois  points  et  de  la  virgule  :  si  les  points 
s'élèvent  obliquement  vers  la  droite ,  le  mouvement  diatonique  est 
ascendant;  s'ils  s'abaissent  dans  la  même  direction,  le  mouvement 
est  descendant.  Dans  ces  combinaisons,  la  virgule  a  une  valeur 
double  de  chacun  des  points ,  si  ceux-ci  sont  au  nombre  de  deux  ; 

scandicus.  dimaciis. 

l'effet  est  comme  dans  ces  exemples  : 
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S'il  y  a  trois  points  avant  ou  après  la  virgule ,  ils  ne  représentent 
que  le  tiers  de  la  durée  de  la  virgule  et  n'ont  que  la  valeur  de  trio- 
lets, comme  dans  ces  exemples  :  B3iï/~^""P   |    -  ir  zrf—^zx 

Cependant,  si  un  point  précède  le  scandicus^  ou  s'il  suit  le  climacuSy 
on  doit  en  conclure  que  les  temps  sont  binaires  et  Ton  traduit  de 

4 


s 


mm 


1 
Si  le  point  qui  précède  le  scandictis  et  celui  qui  suit  le  climacus 

sont  sur  la  même  position  ou  au  même  degrés  la  traduction  doit  être  : 


^^^n^ 


On  voit  dans  Tantiphonaire  de  Montpellier  de  fréquents  usages  d'une 
figure  formée  de  deux  points  et  de  la  virgule  qui  ne  se  rencontre 
dans  aucun  des  tableaux  connus  et  que  nous  n'avons  pas  retrouvée 
dans -les  nombreux  manuscrits  étudiés  par  nous.  Cette  figure,  dont 
voici  la  forme  /  ,  est  toujours  traduite ,  dans  l'antipbonaire  dont 
il  s'agit ,  par  la  répétition  d'une  même  note  suivie  d'un  mouvement 
descendant  de  tierce ,  comme  dans  cet  exemple  :  kkhy  c'est-à-dire 


être 


# 


;  il  semble  néanmoins  que  la  traduction  exacte  devrait 


fcpzj.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  y  a  lieu  de  croire  que  ce 


neume  n'a  été  que  d'un  usage  local. 

Le  salicus  est  aussi  formé  du  point^et  de  la  virgule  ;  leur  dispo- 
sition est  celle-ci  /. .  La  signification  de  ce  neume  est  celle  d'un  mou- 
vement ascendant  de  deux  notes,  dont  la  première  est  brève  et 


:t 


:r 


l'autre  longue,  comme  dans  cet  exemple 

Les  signes  qui  représentent  quatre  notes  liées  sur  une  syllabe 
sont  au  nombre  de  trois  :  le  premier  est  le  slrophicuSj  t^l  qu'il  est 
figuré  dans  le  cinquième  tableau  des  neumes.  Les  manuscrits  en 
ofiËrent  des  formes  plus  ou  n^oins  modifiées ,  mais  dont  les  contours 
accusent  les  positions  de  quatre  intonations  différentes  et  de  mou- 
vements montant  et  descendant  alternativement.  Ces  mouvements 

sont  ceux-ci  :  lP~-r:i3aE|.  Quelques  manuscrits  très -anciens. 
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tels  que  le  missel  de  Worms,  de  la  bibliothèque  de  TArsenal,  à  Paris 
(n**  192)9  1^  graduel  de  la  Bibliothèque  nationale ,  fonds  deSaint- 
Gennain  (n  168),  un  autre  de  la  même  bibliothèque,  supplément 
latin  (n®  165,  ^^},  un  antiphonaire  de  la  bibliothèque  Sainte-Gene- 
viève, de  Paris  (BB,  Ift),  représentent  ces  mouvements  de  quatre 
sons  par  deux  clivis  dont  le  second  est  un  peu  plus  élevé  que  le  pre- 
mier. En  fait ,  le  strophicw  n'est  pas  autre  chose ,  si  ce  n'est  qu'un 
léger  tr.ait  courbe  réunit  les  deux  clivis. 

La  succession  des  quatre  notes  du  strophicus  est  représentée, 
dans  notre  missel  de  Saiat-Hubert  et  dans  quelques  autres  manus- 
crits des  dixième  et  onzième  siècles,  par  un  neume  qui  a  exacte- 
ment la  forme  de  Voriscm  du  premier  tableau.  L'effet  qu'il  repré- 
sente est  l'inverse  de  celui  qu'on  vient  de  voir,  ainsi  que  le  montre 

cet  exemple  :  v^—^zfzit-^. . 


t 

Dans  d'autres  graduels,  antiphonaires  et  missels  anciens^  ainsi 
que  dans  l'antiphonaire  à  double  notation  de  Montpellier,  cette 
même  combinaison  de  mouvements  est  représentée  par  deux  podatus, 
dont  le  second  devrait  être  un  peu  plus  bas  que  le  premier;  mais  la 
plupart  des  copistes  chargés  de  la  confection  de  ces  manuscrits 
n'ont  pas  pris  le  soin  de  ces  arrangements  réguliers.  Le  strophicus 
n'esta  à  proprement  parler,  qu'un  podatus  double  réuni  par  une 
légère  courbe. 

Le  trigonicus,  qui  se  voit  dans  le  cinquième  tableau ,  se  trouve 
dans  quelques  manuscrits  des  dixième  et  onzième  siècles ,  notam- 
ment dans  le  graduel  de  Saint-Gall  y  appelé  antiphonaire,  au  Bene- 
dictus  qui  suit  le  répons -graduel  hœc  dies  de  la  Vr  férié  de  la 
semaine  de  Pâques  (page  110  du  fac-similé  publié  par  le  P.  Lam- 
billotte).  Ses  mouvements  de  voix  se  traduisent  sous  cette  forme: 

:  ^3z^    r^j.  Ce  sont  aussi  deux  podalus  accolés,  dont  le  premier  est 


un  mouvement  ascendant  de  tierce  et  l'autre  un  mouvement  de  se- 
conde. Quelquefois  le  second  podatus  marque  aussi  un  mouvement  de 

tierce  et  la  forme  est  alors  celle-ci  : 


Ejj-^-gzpEJ.  Le  signe  indique 


même  parfois  un  mouvement  de  quarte ,  comme 
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mais  il  y  a  si  peu  d'exactitude  dans  la  formation  des  signes  que , 
pour  en  avoir  le  sens  précis ,  il  faut  comparer  le  passage  de  cette 
espèce  ^  ainsi  que  beaucoup  d'autres ,  avec  des  notations  neumatiques 
à  lignes. 

Arrêtons-nous  un  moment  pour  faire  une  remarqi^e  importante. 
Depuis  que ,  dans  un  autre  ouvrage  (1),  nous  avons  appelé  Tatten- 
tion  des  musiciens  archéologues  sur  les  notations  en  neumes  du 
moyen  âge ,  la  plupart  de  ceux  qui  se  sont'  occupés  de  cette  partie  de 
rbistoire  de  la  musique  ont  déclaré  que  ces  notations ,  lorsqu'elles 
sont  dépourvues  du  secours  des  lignes,  sont  indéchiffrables;  nous- 
mêmes  nous  venons  d  en  constater  les  incertitudes  :  cependant  il 
ne  faut  pas  s'y  tromper,  ce  n'est  pas  le  système  en  lui-même  qui 
est  la  cause  véritable  du  découragement  manifesté  par  ces  écrivains , 
car  les  signes  ont  tous  une  destination  qui  n'est  pas  équivoque ,  si 
Ton  prend  la  peine  de  les  étudier  avec  soin;  ce  sont  les  négligences 
des  copistes  des  manuscrits  qui  sont'  les  véritables  causes  des  obs- 
curités dont   on    s'est  plaint.    Non*seulement ,  ils  n'ont   presque 
jamais  indiqué  le  ton  des  chants ,  condition  essentielle  à  l'aide  de 
laquelle  on  ne  pourrait  s'égarer  dans  le  vague ,  ayant  pour  boussole 
la  finale  et  la  dominante  de  chaque  ton,  mais  leur  incurie  se  montre 
dans  Tabsence  de  proportions  des  signes,  en  ce  qui  concerne  les 
intervalles  que  ces  signes  sont  destinés  à  représenter,  ainsi  que 
dans  le  placement  de  ces  signes  aux  degrés  de  hauteurs  relatives 
qu'ils  doivent  occuper.  Aucune  apparence  d'ordre  ne  se  fait  aper- 
cevoir, pour  ces  choses,  dans  les  manuscrits  :  tout  porte  à  croire, 
même,  que  la  plupart  des  copistes  de  ces  mêmes  manuscrits  n'étaient 
pas  musiciens  et  ne  se  rendaient  pas  compte  de  ce  qu'ils  faisaient. 
Si  Ton    en  veut  une  preuve  évidente,  qu'on   ouvre  le  premier 
graduel  ou  antiphonaire  venu,  parmi  les  manuscrits  non  lignés 
des    dixième,  onzième  et  douzième  siècle,  et  qu'on   y  cherche, 
dans  un  chant  connu,  certains  passages  où  plusieurs  syllabes  se 
prononcent  sur  la  même  note ,   représentée  par  autant  de  points 
que  de  syllabes  :  ces  points,  signifiant  tous  la  même  intonation, 
devraient  former  une  ligne  horizontale  ;  mais  jamais  il  n'en  est  ainsi, 
et,  sar  quatre  ou  cinq  points  de  cette  espèce ,  il  n'y  en  a  pas  deux 


(1)  Hésumé  philosoplùque  de  l'histoire  de  la  musique,  dans  la  Biographie   universelle  des 
wuuiciens,  V  Wt.,  t.  1*%  p.  160-166. 
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placés  sur  la  même  ligne  ;  ils  sont  tous  ou  plus  haut  ou  plus  bas  les 
uns  à  regard  des  autres  (1).  Ces  négligences  des  copistes  u*ont  rien 
au  surplus  qui  doive  nous  étonner,  si  nous  nous  rappelons  que, 
dans  un  autre  ordre  de  choses  bien  plus  simple ,  les  érudits  des 
dix-septième  y  dix-huitième  et  dix-neuvième  siècles  n*ont  pu  par- 
venir à  la  correction  des  textes  de  l'antiquité  grecque  et  latine, 
que  par  la  comparaison  d'une  multitude  de  manuscrits,  en  les 
corrigeant  Tun  par  Taube ,  et  parfois  en  procédant  par  conjec- 
ture. 

L'origine  orientale  du  chant  des  églises  d'Occident,  et  surtout  de 
celles  de  Milan  et  de  Rome ,  se  reconnaît  dans  les  ornements  qui  en 
furent  inséparables  jusqu'au  treizième  siècle,  où  ces  /tortiur es  com- 
mencèrent à  être  transformées  et  alourdies.  Peut-être  faut-il  faire 
remonter  le  commencement  de  cette  transformation  d'une  partie  des 
ornements  du  chant  ecclésiastique  jusqu'au  moment  où  la  notation 
lombarde  donna  naissance  à  la  notation  noire  proportionnelle , 
dont  il  sera  parlé  dans  un  autre  livre  de  notre  histoire  :  quoi  qu'il 
en  soit,  nous  réservons  pour  la  suite  l'examen  de  cette  question. 

Les  signes  d'ornements  de  la  notation  neumatique  étaient  l'ept- 
phonus ,  le  cephalicuSj  le  quilismaj  Yancus  et  les  pressus  majeur  et 
mineur.  Ainsi  que  l'indique  son  nom ,  YepiphonuSy  dont  on  voit  la 
forme  dans  nos  trois  premiers  tableaux,  était  un  ornement  dont 
les  intonations  étaient  plus  élevées  que  le  son  de  l'a  note  à  laquelle 
il  s'appliquait,  d'où  l'on  doit  conclure  que  cette  note  le  précédait. 
A  considérer  la  forme  du  signe,  laquelle  se  termine  en  s'élevant, 
il  y  a  lieu  de  croire  que  l'ornement  consistait  en  une  petite  note 
placée  entre  deux  notes  réelles  distantes  d'une  tierce  l'une  de  l'autre, 

et  dont  l'effet  était  celui-ci  :^  J-iL-P  |.  On  en  voit  de  nom- 
breux exemples  dans  les  manuscrits  du  treizième  siècle  dans  lesquels 
la  notatioii  du  plain-chant  a  pris  la  place  de  la  notation  neumatique  ; 
tel  est  celui-ci,  pris  dans  Vinlroïl  de  la  messe  du  premier  dimanche 


(1)  M.  Jules  Tardif,  auteur  d*un  Essai  sur  les  neitmes,  Paris,  1853,  ayant  attribué  des 
significations  différentes  aux  variétés  de  formes  de  chaque  signe  qu'il  a  trouvées  dans  les  ma- 
nuscrits, et  n*ayant  pas  remarqué  qu'elles  sont  simplement  le  fait  des  copistes,  a  donné  plu- 
sieurs interprétations  différentes  des  mêmes  neumes,  à  raison  des  traits  plus  ou  moins  al* 
longés,  de  droite  ou  de  gauche,  qu'il  leur  a  trouvés  dans  les  manuscrits  :  de  U  les  traduc- 
tions illusoires  que  présentent  un  certain  nombre  de  ses  groupes  de  notes. 


de  l'A  vent  :  Ez: 


f: 


Ad  te    le  -   va  -vi 
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d,  ce  qui  revient  à  ceci,  dans  la 


notation  moderne 


:  EEEÎ 


^^m 


{!)• 


Ad  te        le  -  va  -  vi 

Le  cephalicus ,  qui  parait  avoir  eu  deux  formes  dont  une  se  voit 
dans  notre  premier  tableau ,  et  l'autre  dans  les  deujûème  et  troi- 
sième, le  cephalicus  y  disons-nous,  était  un  ornement  inverse  de 
Vepiphonvs.  Il  consistait  aussi  dans  une  petite  note,  laquelle  était 
descendante,  ce  qui  d'ailleurs  s'accorde  mieux  avec  la  forme  du 
premier  tableau  qu'avec  celle  des  deux  autres ,  où  elle  se  confond 
avec  la  figure  de  Yancus.  L'offertoire  du  premier  dimanche  après 
l'Epiphanie  nous  offre  deux  exemples  immédiats  de  l'emploi  du 
cephalicus,  dans  notre  missel  de  Saint- Hubert;  leur  forme  est  celle 
qui  se  trouve  dans  le  premier  tableau.  Voici  le  passage  : 


^^^^^m 


Ju  -  bi  -  la 


te 


Les  versions  différentes  des  mêmes  chants  de  l'Église ,  suivant  les 


(1)  H.  TaLbé  Raillard  (Explication  des  neumes,  p.  36-38}  et  le  P.  Lambillolle  {Clef  des 
mélcdies   grégoriennes  dans  les  antiques  systèmes  de  notation ^  à  la  suite  de  V jéntiphonaire 
de  saint  Grégoire,  p.  35-28)  Ee  sont  égarés  dans  tout  ce  qu*ils  ont  écrit  sur  Vepiphonus  ei 
le  cephalicus,  d'après  des  passages  de  Guido  d'Arezzo  et  de  Jean  de  Muiis  mal  entendus.  Les 
notei  liquescentes^  ou  qui  semblent  se  fondre  les  unes  dans  les  autres,  ne  sont  pas  autre 
chose  que  l'eflet  de  la  petite  note  dont  Vepiphonus  était  le  signe.  Il  est  d'ailleurs  à  remar- 
quer que  Tabbé  Baillard  et  le  P.  Lambillotte  ont  mal  noté  le  passage  de  Guido  sur  lequel 
ils  appuient  leur  opinion;  leur  notation  n'est  conforme  ni  à  l'édition  de  l'abbé  Gerbert  (Script, 
teelesiast,  de  musira,  t.  II,  p.  t7),  qui  est  aussi  fautive,  ni  avec  les  meilleurs  manuscrits  du 
Mterologns  de  disciplinantis  musicit,  cap.  XY .  Guido  note  ainsi  le  passage  dont  il  s'agit  dans 
les  ■amiscrits  de  cet  ouirrage, 


3 


^  r^  te    ^Mu 


doBt  la  traduction  est    

Ad    îe^       le  -  va  -  vi 
On  voit  que  c'est  notre  interprétation  qui  est  eiacte. 
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temps  et  les  lieux,  n'étaient  pas  moins  abondantes  au  moyen  âge 
qu'elles  ne  l'ont  été  dans  les  temps  modernes.  Ce  même  commence- 
ment d'offertoire  nous  en  offre  un  exemple  dans  notre  graduel  du 
treizième  siècle ,  noté  en  notation  sur  quatre  lignes  :  le  cephalicus 
ne  peut  trouver  place  dans  la  version  que]  nous  reproduisons  ici  : 


+ 

Ju  •  bi  -  la 


te 


On  vient  de  voir  que  la  petite  note  descendante  du  cephalicus  peut 
avoir  deux  mouvements ,  un  de  tierce  et  un  autre  de  seconde  :  il 
y  a  lieu  de  croire  qu'il  pouvait  aussi  y  en  avoir  un  de  quarte  et 
même  de  quinte,  car  c'étaient  de  véritables  porls  de  voix. 

L'antiphonaire  de  Montpellier  présente  deux  traductions  du 
quilisma,  lesquelles  font  voir  que,  dans  la  pratique,  ce  signe  d'or- 
nement avait  deux  significations  différentes.  La  première  était  le 
groupe  ascendant  [grupetto  des  Italiens)  :  on  le  voit  au  commen- 
cement de  la  troisième  ligne  du  répons  Puer  nalus  est  nobiSy  où  il 


est  traduit  par  kiki^  c'est-à-dire  '.^^z^^zzmzir,  .  Le  petit  trait  on- 


dulé qui  se  trouve  au-dessus  du  k  indique  partout^  dans  ce  manus- 
crit, les  notes  qui  n'ont  pas  de  valeur  de  temps,  ce  qui  explique 
ces  paroles  de  bénédictin  Engelbert  (1),  non  habel  arsim  et  thesim. 
Il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que  le  quilisma  provient  du  kylisma 
du  chant  de  l'Église  grecque  et  que  leurs  formes  sont  semblables. 
La  seconde  interprétation  du  quilisma,  donnée  par  l'antiphonaire  de 
Montpellier,  se  trouve  à  la  fin  du  même  répons,  sur  le  mot  angélus, 
et  dans  le  répons  Viderunl  omnes  :  dans  le  premier,  il  est  traduit  par 

hik,  c'est-à-dire  fe — "^^^[Z 


,  et  dans  l'aulre  par:^— ^      \       I: 


c'est l'appogiature  double.  Dans  tous  les  cas  semblables,  le  petit 
trait  est  sur  l'avant-dernière  lettre ,  mais  jamais  sur  la  dernière ,  qui 
est  la  note  réelle. 

La  forme  de  Vancus  qui  se  voit  dans  l'antiphonaire  de  Montpellier 
est  semblable  au  même  signe  du  troisième  tableau.  Le  manuscrit 


(I)  De  musica,  tractatus  II,  cap.  XXIX ,  apiid  Gerbeil  (Script,  ecclesiast^de  musîcûj  t.  II» 
p.  319). 
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fournit  deux  interprétations  de  ce  neume ,  signe  d'ornements  dont 
les  directions  sont  inverses  de  ceux  du  quitisma.  La  première  tra- 
duction de  Yancus  est  composée  de  quatre  notes  ;  elle  se  trouve  dans 
roffertoire  de  la  messe  de  la  seconde  férié  après  Pâques ,  sur  le  mot 
dixil  du  texte,  et  dixit  mulieribus.  La  signification  du  neume  y  est 
rendue  par  hgfÇy  et  le  petit  trait  ondulé  est  placé  sur  f;   la  forme 

qu'on  voit  ici  ■»    ^Jj  -3 — j,  est  le  groupe  descendant.  La  seconde 

interprétation  se  présente  trois  fois  dans  Vinlrotlàe  la  troisième  messe 
de  Noël  y  et  chaque  fois  il  est  traduit  par  kih,  avec  le  trait  ondulé 

i ,  ce  qui  signifie  :  ^     ^  ii~gzzz  ;  c'est  la  double  appogiature 


sur 

descendante. 

Les  pressus  représentés  dans  le  premier  et  dans  le  cinquième 
tableau  sont  des  trilles  j  ainsi  que  nous  le  fait  voir  en  maint  endroit 
le  manuscrit  de  Montpellier.  Les  formes  y  sont  les  mêmes  que  dans 
les  tableaux  dont  nous  venons  de  parler  ;  elles  sont  telles ,  qu'elles 
ne  laissent  aucun  doute  sur  leur  signification.  Il  est  vrai  que  les 
deuxième  et  troisième  tableaux  de  neumes  ont  des  signes  différents 
pour  les  pressus;  c'est  un  point  surmonté  d'une  courbe  plus  ou  moins 
irrégulière  :  nous  expliquerons  tout  à  l'heure  l'objet  réel  de  ces 
signes.  Les  pressus  ne  sont  que  la  vox  Iremula  dont  parlent  les 
auteurs  du  moyen  âge,  comme  le  prouve  avec  évidence  le  ma- 
nuscrit de  Montpellier.  Quant  à  l'opinion  émise  par  M.  Nisard ,  dans 
ses  articles  de  journaux  sur  la  notation  neumatique ,  que  les  près- 
sus  seraient  des  indications  de  tonalité ,  rien,  dans  les  manuscrits, 
ne  la  justifie.  Il  en  est  de  même  de  l'assertion  de  M.  Jules  Tardif  (1), 
d'après  laquelle  les  pressus  auraient  tenu  la  place  des  clefs  de  fa  et 
d'ut  (2).  On  ne  peut  considérer  de  semblables  explications  que 


(1)  Homme  d'étude,  qui  a  fait  de  grands  travaux  pour  réclaircissement  de  la  notation  des 
■enmes  et  eo  a  comparé  les  variétés  diaprés  un  grand  nombre  de  manuscrits,  dont  il  a  donné 
des  fac-similé  dans  quatre  grands  tableaux,  M.  l'abbé  Raillard,  qu'un  système  préconçu  a 
égaré  dans  tontes  les  applications  pratiques  de  ses  recbercbes ,  a  écrit  dix  grandes  pages  sur  le 
qtùlisma,  desquelles  il  n*y  a  rien  à  tirer  qui  soit  exact,  au  lieu  de  s'en  tenir  simplement  a  la 
tradition  écrite  qui  donne  tant  de  prix  au  manuscrit  de  Montpellier.  —  Le  P.  Lambillotte  n'a 
pas  été  plus  heureux  dans  l'explication  qu'il  a  voulu  donner  des  signes  d'ornements  et  en-  général 
dea  ncomcs,  dans  sa  Clef  des  mélodies  grégoriennes  dans  les  antiques  systèmes  de  notations, 

(2)  Essai  sur  les  neumes,  dans  la  Bibliothèque  de  V École  des  chartes,  3*  série,  t.  V,  p.  92, 
et  page  16  du  tfré  à  part. 
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comme  des  hypothèses  dénuées  de  fondement  et  Ton  ne  doit  pas 
s'y  arrêter. 

On  a  mis  en  question  le  mode  d'exécution  des  tremulœ  ou  pressus  y 
et  s'appuyant  sur  certains  passages  soit  d'Engelbert  qui  les  aurait  com- 
parés aux  sons  vibrants  de  la  trompette  et  du  cornet ,  soit  de  Xérôme 
de  Moravie ,  d'après  qui  leur  effet  aurait  ressemblé  aux  rides  causées 
par  un  vent  léger  sur  la  surface  de  l'eau  (1),  soit  enfin  d'une  phrase 
de  la  préface  de  l'antiphonaire  des  Bénédictins  où  il  est  dit  que 
dans  la  rapidité  du  mouvement  des  deux  .notes ,  on  croit  n'en  en- 
tendre qu'une,  on  en  a  conclu  que  le  pressus  était  un  chevrotement. 
Remarquons  d'abord  qu'il  y  a  erreur  quant  à  Engelbert ,  qui  n'a  pas 
parlé  du  pressus  y  mais  du  quilisma  (2),  et  dont  les  paroles  ne  peuvent 
avoir  le  sens  qu'on  leur  attribue  j  car  jamais  les  sons  de  la  trom- 
pette et  du  cornet  n'ont  eu  d'analogie  avec  le  chevrotement.  Au 
treizième  siècle ,  où  vécurent  Engelbert  et  Jérôme  de  Moravie ,  la 
langue  technique  était  souvent  insuffisante ,  et  ces  vieux  auteurs 
étaient  parfois  obligés  de  chercher  en  dehors  de  l'art  des  comparai- 
sons pour  se  faire  comprendre  ;  c'est  ainsi  que  Jérôme  fait  de  l'agi- 
tation des  ondes  une  image  de  l'effet  du  pressus,  laquelle  n'est 
pas  heureuse ,  car  elle  en  donne  une  idée  très-fausse.  Au  surplus, 
tout  ce  qu'on  a  écrit  sur  ce  sujet  n'a  conduit  qu'à  des  malentendus  : 
il  n'est  pas  douteux  que  le  chevrotement  a  existé  dans  le  chant  du 
moyen  kge ,  mais  il  avait  son  signe  particulier,  le  gutturalisj  qui  se 
trouve  dans  le  tableau  publié  par  l'abbé  Gerbert  (notre  cinquième 
tableau).  Ce  signe  est  précisément  celui  qui,  dans  les  tableaux 
n°'  2  et  3,  est  donné  comme  celui  des  pressuSy  ce  qui  provient  peut- 
être  de  ce  que,  dans  de  certaines  localités,  le  chevrotement  avait  pris 
la  place  du  trille.  La  véritable  signification  du  petit  pressus  (pressus 
minor)  était  celle  de  l'ornement  qui,  dans  l'ancien  chant  français, 


était  appelé  flalli;  son  effet  était  celui-ci  :  ::^ —        f —  •  Q^ant  au 


grand  pressus  (pressus  major),  c'était  le  trille  proprement  dit,  dont 


(1)  Est  autem  décora  vocis  sive  soni  et  celerrima  procellarisque  vîbralio.  Procellaris  did- 
tur,  eo  quod  (ut)  prooella  flumiois  aura  levi  agitata  sine  aqus  ioterruptione,  sic  nota  procd- 
laris  in  cantu  fieri  débet,  cum  apparentia  quidem  motus,  absque  tamen  soni  vel  rocis  inter- 
ruptione. 

(2)  De  musiea,  loc.  cit. 
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on  voit  ici  la  forme  :  :^     ^^^njgzz:: .  Peut-être  objectera-t-on  que 


ï 


ce  pressus  est  représenté  dans  le  manuscrit  de  Montpellier  par  la 
même  note -répétée  trois  fois^^comme  kkk  sur  une  seule  syllabe?  Le  fait 
est  exact;  mais  il  faut  remarquer  que  chacun  de  ces  k  porte  à  Textré- 
mité  supérieure  de  la  tige  verticale  un  très-petit  trait  qu'on  ne  voit 
point  aux  autres  k  isolés  et  que  cet  appendice  parait  avoir  été  destiné 
à  rindication  du  mouvement  alternatif  de  la  note  marquée  par  la 
lettre  à  la  note  supérieure.  Nous  croyons  devoir  rappeler  au  lec- 
teur, en  terminant  ce  qui  concerne  le  pressuSy  que  tous  les  orne- 
ments qui  furent  en  usage  dans  le  chant  des  églises  occidentales 
lui  sont  venus  de  celles  de  TOrient,  où  le  trille  a  toujours  été  usité 
et  où  il  Test  encore. 

Le  guHurali$  y  signe  du  chevrotement  dont  il  vient  d'être  parlé , 
a  un  effet  semblable  dans  le  chant  de  TÉglise  grecque  :  cet  effet 
est  la  répétition  accélérée  d'une  même  note,  en  contractant  le  gosier, 
d  où  est  venu  le  nom  de  son  signe  neumatique,  le  gutturalis;  cet 
effet  peut  être  représenté  ainsi  : 


Ce  chevrotement ,  considéré  longtemps ,  dans  les  écoles  d'Italie , 
comme  un  des  plus  grands  défauts  que  puisse  avoir  un  chanteur, 
parce  qu'il  est  absolument  opposé  aux  principes  de  l'art  du  chant 
sur  lesquels  repose  la  mise  de  voix,  est  devenu  de  mode  chez  les 
chanteurs  de  l'époque  actuelle,  particulièrement  en  France.  Il  fait 
éprouver  une  pénible  sensation  à  l'auditeur  doué  d'un  goût  pur, 
surtout  dans  les  mélodies  d'un  mouvement  lent  et  d'un  caractère 
soutenu. 

Plusieurs  autres  signes ,  non  mentionnés  par  les  anciens  auteurs 
de  traités  de  musique ,  se  trouvent  dans  les  missels ,  graduels  et  an- 
tiphonaires,  mais  ils  y  apparaissent  plus  rarement.  On  les  voit 
aussi  dans  les  cinquième  et  sixième  tableaux.  Quelques-uns  de  ces 
neumes  ont  des  formes  spéciales  de  ligatures  ;  d'autres  ne  sont  que 
des  compositions  faites  avec  les  premiers  signes  dont  nous  avons 
expliqué  le  sens.  Ils  ont  pour  objet  de  représenter  la  valeur,  par  une 
seule  disposition  neumatique,  des  suites  de  notes  plus  ou  moins 
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longues  qui,  dans  les  manuscrits,  sont  Ggurées  habituellement  par 
une  succession  de  signes  simples.  Les  ligatures  dont  il  n*a  pas  été 
parlé  précédemment  et  dont  Tusage  est  plus  rare  que  celui  des 
autres  sont  au  nombre  de  trois  :  la  première  est  la  pinnosa.  On  la 
voit  dans  la  quatrième  ligne  du  cinquième  tableau.  Le  manuscrit 
de  Montpellier  en  fait  connaître  la  signification  dans  YintroU  de  la 
troisième  messe  de  Noël  :  la  pinriosa  y  est  traduite  par  les  lettres 
kliky  sur  la  première  syllabe  de  nobis,  ce  qui,  dans  notre  notation , 

se  rend  par  ^EËprSE  ^— --  ;  or,  cette  forme  mélodique  étant  exac- 


tement représentée  par  le  «(ropAtcu5,  il  est  évident  que  la  pinnosa 
est  un  neume  surabondant. 

La  pandula,  dont  le  nom  vieqt  de  pondus,  courbé,  ce  qui  convient 
absolument  à  sa  forme ,  se  confond  par  cette  forme  avec  le  cefalicw  ; 
cependant  le  mouvement  ascendant  de  voix  qu'il  indique  diffère  de 
celui-ci  en  ce  que  la  note  ascendante  n'est  pas  un  ornement  sans  va- 
leur de  temps,  mais  une  note  réelle,  comme  on  le  voitdans  le  missel  de 
Worms  (1),  dans  notre  missel  de  Saint-Hubert,  et  dans  le  manuscrit 
de  Saint-Gall,  au  graduel  du  dimanche  de  Sexagésime,  Sciant  génies, 
sur  la  première  syllabe  d'Altissimus  :  on  y  voit  que  la  signification 


de  la,  pandula  est  celle-ci  :  ^S^g,  ^.rp  p---r-^^|j±gb^^ ^ 


etc. 


Al  -  tis    •    simus 

Il  résulte  de  ce  passage,  et  de  plusieurs  autres  de  même  espèce ,  que 
si  le  cephalicus  n*est  qu'une  note  descendante  d'ornement,  la pan- 
dula  est  un  mouvement  réel  de  même  nature. 

VhypodicuSy  qui  se  voit  au  commencement  de  la  huitième  ligne 
du  cinquième  tableau ,  était  d'un  usage  rare ,  puisque  nous  ne  l'a- 
vons trouvé  que  dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris  (fonds  de  Corbie,  n"*  8] ,  et  dans  notre  missel  dé  Saint-Hubert, 
au  verset  du  graduel  du  commun  de  plusieurs  martyrs ,  sur  la  der- 
nière syllabe  du  glorificala.  Sa  traduction  présente  la  forme  suivante. 


i^^^ 


ti 


glorifica      -      ta  est. 


(1)  Manuscrit  de  la  bibliothèque  de  TArsenaly  à  Paris,  d^  193 
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Toutes  les  autres  figures  de  neumes  et  leurs  noms  indiquent  des 
compositions  faites  avec  les  signes  simples  et  destinées  à  repré- 
senter des  formes  mélodiques  plus  ou  moins  développées,  dans 
le  moindre  espace  possible.  L^élément  le  plus  simple  de  ces  neumes 
composés  est  le  point.  Nous  voyons  dans  le  cinquième  tableau  que 
deux  points  inclinés  à  droite  vers  le  haut  ou  superposés  s*appelaient 
bisiieus  :  ils  étaient  les  signes  de  deux  notes  ascendantes  ;  gradicus  était 
le  nom  de  trois  points  disposés  de  la  même  manière  et  indiquait  trois 
sons  ascendants.  Aux  quatre  points  placés  dans  la  mèine  disposi- 
tion, le  tableau  donne  le  nom  de  tragicon  qui,  sans  doute,  est  une 
faute  du  copiste  ;  le  nom  doit  èiretetragicon ,  mot  grec  barbare  dont 
les  deux  premières  syllabes  signifient  quatre.  La  figure  ascendante 
de  cinq  notes  ou  cinq  points  était  appelée  exon.  D'autre  part ,  on 
voit  dans  le  sixième  tableau  que  deux  notes  ou  deux  points  s'ap- 
pelaient bipunctum,  trois  notes  ou  trois  points  iripunctumy  etc.  Il  en 
était  de  même  de  l'apostrophe  ou  pressus  minory  dont  le  nom  était 
bislrophaj  et  de  l'apostrophe  triple  ou  pressus  major ,  qui  s'appelait 
tristropha  ;  enfin ,  il  en  était  ainsi  de  la  virgule ,  laquelle,  lorsqu'elle 
était  double  ou  équivalenteà  deux  longues,  prenaitle  nom  de  bivirgis. 
La  virgule,  précédée  d'un  point,  s'appelait  virga  prepunclis  ;  si  deux 
points  étaient  avant  la  virgule ,  ce  signe  ascendant  prenait  le  nom 
de  virga  prebipunctis  ;  si  les  deux  points  suivaient  la  virgule  en 
descendant*,  le  nom  de  ce  groupe  était  virga  subbipunctis ,  La  virgule, 
précédée  et  suivie  de  deux  points,  s'appelait  virga  conbipunciis ^  ce 
qui  signifiait  que  deux  notes  brèves  ascendantes  étaient  .suivies 
d'une  longue  plus  élevée  et  qu^â  celle-ci  succédaient  deux  note» 
brèves  descendantes.  Trois  points  ascendants,  suivis  de  la  virgule 
plus  élevée,  s'appelaient  virga  pretripunctis ,  et  si  la  virgule  était 
suivie  de  trois  points  descendants,  le  nom  de  cette  figure  était 
ciVj^a  subtripunctis.  Virga  coittripunclis  signifiait  que  la  virgule  était 
précédée  de  trois  points  ascendants  et  suivie  de  trois  points  descen- 
dants. Des  noms  analogues  étaient  donnés  aux  virgules  qui ,  pré- 
cédées de  quatre  points,  étaient  appelées  virga  prediatesseris  ;  suivies 
du  même  nombre ,  subdialesseris;  ^récéiées  et  suivies,  condiatesseris; 
précédées  de  cinq  points ,  prediapentis  ;  suivies  du  même  nombre , 
subdiapenlis;  précédées  c^t  suivies,  cond/a/^entû. 

Les  neumes  formés  de  traits  plus  ou  moins  sinueux  se  combi- 
naient avec  des  points  placés  ou  avant  ou  après  et  ajoutaient  à 
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leurs  noms  y  en  raison  de  la  position  des  points,  prepunclisy  prebi- 
punctis  y  subpunctis  et  subbipunctis  :  ce  qui  signifiait  qu*il  y  avait 
avant  ou  après  le  signe  un  ou  deux  points  ascendants  ou  descen- 
dants. 

Les  formes  des  neumes  composés  de  plusieurs  traits  diversement 
tournés  étaient  aussi  soumises  à  de  certaines  modifications  :  c'est 
ainsi  que  le  podatus  ou  pti  s'appelait  pes  flexus  y  si  son  extrémité 
supérieure  s'abaissait  et  prenait  la  figure  du  clivis;  si  le  trait  des- 
cendant du  pes  flexus  se  relevait  pour  indiquer  un  second  mouve- 
ment d'ascension,  il  prenait  le  nom  de  pes  flex'os  resupinus  (pied 
fléchi  et  redressé);  en  sorte  que,  en  raison  de  la  dimension  de 
chacun  des  traits  du  neume ,  le  pes  flexus  resupinus  pouvait  repré- 
senter ces  diverses  successions  de  notes  : 

1.  2.  3. 


^^^11^^^^^^ 


Aucun  renseignement  n'est  donné  par  les  anciens  auteurs  con- 
cernant le  pes  quassus  qu'on  voit  dans  le  sixième  tableau ,  et  l'anti- 
phonaire  de  Montpellier  n'en  montre  pas  d'exemple.  L'adjectif 
quassus,  brisé,  se  rapporte,  sans  aucun  doute,  au  trait  qui  tra- 
verse le  podaluSj  mais  rien  n'indique  sa  signification  musicale. 
Toutefois  l'analogie  nous  fait  présumer  que  le  trait  ondulé  par  lequel 
le  podalus  est  traversé  était  le  signe  d'un  ornement  qui  s'ajoutait 
au  mouvement  ascendant  de  voix  et  que  cet  ornement  était  une 
petite  note;  en  sorte  que,  si  lepodatus  indiquait  un  mouvement 


ascendant  de  tierce,  comme  ^ — gz;^z:zq,  le  trait  qui  le  coupait 


aurait  représenté  cet  effet  :  '°     p — -fz:r: .  Quant  au  pes  slralus , 


c'est-à-dire  couché^  renversé,  qu'on  voit  dans  le  même  tableau,  le 
trait  horizontal  terminé  par  un  crochet,  qui  y  est  ajouté  à  la  tète  du 
podatus,  nous  semble  indiquer  un  ornement  qui  suit  la  seconde  note 
du  neume,  lequel  se  terminait  peut-être  par  une  note  réelle,  de  cette 

manière  ] ^~^ j_g,"^^"« — | ;  mais  ce  n'est  qu'une  conjecture. 


A  juger  du  pes  sinuosus,  autre  signe  du  sixième  tableau,  par  sa 
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forme  et  par  son  nom ,  le  groupe  de  notes  qu'il  représentait  devait 
être  contourné  à  peu  près  ainsi  :  H3E^^f=j- 

Toutes  les  modifications  du  quilisma ,  qu'on  voit  dans  le  sixième 
tableau ,  ne  peuvent  être  que  des  additions  à  Tornement  du  chant 
représenté  par  le  neume  ;  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  points 
qui  se  combinent  avec  lui,  car  ils  représentent  des  notes  réelles 
dont  la  valeur  de  temps  est  déterminée  :  ces  notes ,  sans  aucun 
doute,  étaient  exécutées  selon  leurs  conditions  ordinaires ,  avant  ou 
après  la  forme  de  Tornement  indiquée  par  le  signe. 

Les  compositions  de  signes  dont  nous  venons  de  parler  étaient 
certainement  en  usage  longtemps  avant  le  onzième  siècle ,  puisque 
tous  leurs  noms  se  trouvent  dans  le  Breviarium  de  musica  anonyme 
de  notre  bibliothèque ,  écrit  dans  la  première  moitié  de  ce  siècle , 
ainsi  que  nous  l'avons  démontré  précédemment  ;  or  l'auteur  de  cet 
ouvrage  n'en  parle  pas  comme  de  choses  nouvelles.  L*usage  de  ces 
complications  de  neumes,  toutefois,  a  dû  être  rare  en  tout  temps  et 
surtout  dans  les  treizième  et  quatorzième  siècles  où  l'on  s'était  at- 
taché à  opérer  la  simplification  du  chant  et  à  faire  disparaître  une 
partie  des  longues  suites  de  notes  desintroïfs,  graduels,  offertoires 
et  communions  dont  sont  remplis  les  plus  anciens  manuscrits  de 
missels ,  de  ^aduels  et  d'antiphonaires.  Dans  les  antiennes  et  dans 
les  hymnes ,  les  neumes  ordinaires  de  la  notation  ne  dépassent  pas 
les  nombres  de  dix-sept  qu'on  voit  dans  les  trois  premiers  ta- 
bleaux^ 

Les  missels  et  les  graduels  manuscrits  les  plus  anciens ,  c'est-à- 
dire  ceux  des  huitième,  neuvième  et  dixième  siècles ,  ont  souvent 
des  signes  de  ligatures  superposés,  particulièrement  les  podatuSj 
loreûhu  et  strophicus.  Nous  en  voyons  des  exemples  dans  l'offer- 
toire de  la  messe  de  la  Triniliy  tiré  d'un  missel  de  la  fin  du  neu- 
vième siècle ,  appartenant  à  la  Bibliothèque  royale  de  Bruxelles. 
I^es  dispositions  de  neumes  superposés  sont,  dans  beaucoup  de 
cas ,  des  causes  d'incertitude  pour  l'interprétation.  Si  nous  supposons 
que  le  podatus  est  placé  au-dessus  du  lorculus ,  nous  en  tirerons  la 
conclusion  logique  que  les  intonations  du  premier  neume  sont  plus 
élevées  que  celles  du  second  :  or  ce  premier  neume  (le  podatus) 
est  le  signe  ascendant  de  deux  notes ,  et  le  torculus  indique  trois 
sons  dont  le  deuxième  est  plus  haut  que  le  premier  et  le  troisième. 

16. 
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Ces  données  étant  établies  et  le  ton  du  chant  déterminé ,  la  tra- 
duction présentera  les  formes  possibles  qu^on  voit  ici  : 


7. 


8. 


9. 


10. 


11. 


i^^^fP^N^K^f^l 


Un  seul  moyen  nous  est  offert  pour  résoudre  le  problème  du  choix 
à  faire  entre  ces  diverses  formes  ;  il  ne  peut  se  trouver  que  dans  la 
considération  du  ton,  que  nous  supposons  connu ,  car,  s*il  ne  Tétait 
pas,  rinterprétation  des.signes  ne' pourrait  aboutir.  Supposons  donc 
le  ton  connu  et  conséquemment  aussi  la  dominante  (1)^  ainsi  que 
les  types  ou  formules  de  chaque  ton;  si  le  chant  où  se  trouvent  les 
deux  signes  superposés  est  du  troisième  ton  authentique ,  on  voit 
immédiatement  qie  la  dominante  est  ut  et  que  le.s  formules  habi- 
tuelles de  ce  ton  sont  celles  qui  font  les  repos  sur  la  quinte  de  la 
finale  y  c'est-à-dire  sur  si^  donc  les  formes  chiffrées  par  1^  5  et  7 
seront  plus  analogues  aux  types  du  ton.  Puis,  procédant  par  élimi- 
nation ,  on  écartera  le  numéro  5  y  comme  ayant  une  forme  beaucoup 
plus  rare  que  les  deux  autres  dans  le  troisième  ton ,  et  le  choix  ne 
demeurera  incertain  qu'entre  les  formes  première  et  septième ,  qui, 
toutes  deux,  sont  également  admissibles.  C'est  à  des  choix  sem- 
blables que  doivent  être  attribuées  certaines  différences  de  formes 
qu'on  remarque  dans  les  graduels  et  antiphonaîres  du  treizième 
siècle  notés  en  plain-chant  ordinaire. 

Quelquefois  le  podaluSj  suivi  de  deux  points  descendants^  a,  au- 
dessus  ,  un  autre  podalus  :  en  pareil  cas,  le  ton  étant  connu ,  la  tra- 
duction n'est  pas  difficile  et  ne  peut  laisser  de  doute  :  le  mouvement 
commence  par  le  podalus  supérieur  ;  puis  vient  la  descente  diato- 
nique de  deux  degrés  indiquée  par  les  deux  points ,  et  immédiate- 
ment au-dessous  de  la  dernière  note  vient  le  mouvement  du  padatus 


(t)  La  counaissanoe  du  ton,  pour  les  cbanU  de  TÉgliae  est  toujours  possible  par  U  tradi- 
tion écrite  dans  les  manuscrits  des  treizième  et  quatorzième  siècles  notés  en  notation  de  plain- 
chant  ;  car,  bien  que  les  altérations  des  chants  primitifs  y  abondent,  les  tons  n*y  ont  pas  été 
changés. 
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inférieur.  L'interprétation  certaine  de  cette  combinaison  de  signes 

Ai  ici  :  tW- 


sera  donc  analogue  à  celle  qu'on  voit  ici  :  t^ |-t  — ^-'Ên^ 


Dans  les  plus  anciens  graduels ,  qui  ont  des  ornements  du  chant 
plus  multipliés  que  les  autres,  le  podatus  se  combine  avec  le  prestus 
minor  et  avec  des  points  descendants  ;  les  combinaisons  de  ce  genre 
sont  disposées  de  la  manière  suivante  :  précédant  le  podatus  y  '  le 
pressus  semble  ne  faire  qu'un  seul  groupe  avec  les  notes  de  ce 
signe;  après  le  podatus ^  un  autre  pressus  plus  élevé  précède  un 
second  podatus  suivi  de  deux  points  descendants  et  d'une  virgule 
ascendante.  On  voit  un  exemple  de  cette  combinaison  dans  l'offer- 
toire de  la  messe  de  la  Trinité  cité  ci-dessus;  la  combinaison  se 
trouve  sur  le  mot  quoque  (1).  La  traduction  des  neumes  offre  cette 
succession  : 


^^^^Tf^ 


La  même  pièce ^  tirée  du  même  manuscrit ,  présente,  sur  le 
mot  nobiscumy  une  figure  de  neume  composée  du  torculus  et  de  la 
pandula  y  précédée  et  suivie  d'un  point  :  c'est  une  des  formes  les 
plus  compliquées.  Dans  cette  combinaison ,  chacun  des  signes  qui 
la  composent  conserve  la  même  signification  que  lorsqu'il  est  isolé. 

Interprétation  de  cette  forme  : 


Le  strophieus  et  le  porrectus  se  combinent  avec  d'autres  neumes 
dans  les  manuscrits  les  plus  anciens  :  comme  les  autres  signes ,  ils 
conservent  dans  ces  compositions  les  significations  qu'ils  ont  étant 
isolés. 

Partout  où  se  voient  des  neumes  de  ligatures  superposés,  la  tra- 
duction doit  commencer  par  les  signes  supérieurs,  toutes  ces  dis- 
positions indiquant  des  formes  mélodiques  descendantes  :  lorsque  les 


(1)  Voir  ce  pAMafe  aa  iuième  cbapitre  de  ce  livre. 
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signes  indiquent  des  successions  ascendantes ,  ils  se  placent  à  la  suite 
Tun  de  lautre ,  dans  la  direction  de  gauche  à  droite. 

§  III.  De  la  notation  neumatique  à  points  superposés^ 
et  de  la  traduction  de  ses  monuments. 


Parmi  les  variétés  de  notations  neumatiques,  il  n'en  est  pas  qui 
présentent  plus  de  difficultés  que  celle  des  points  simples  ou  super- 
posés, à  eause  des  négligences  des  copistes.  Souvent  ceux  qui 
doivent  représenter  une  seule  intonation  répétée  sont  si  mal  alignés^ 
qu'ils  semblent  autant  de  notes  différentes ,  et  ceux  qui  sont  des- 
tinés à  indiquer  des  intonations  ou  plus  hautes  ou  plus  basses  ne 
gardent  point  entre  eux  de  distances  proportionnelles.  Ce  genre  de 
notation  est  employé  pour  les  chants  syllabiques,  ou  pour  ceux  qui 
n'ont  que  de  rares  emplois  de  plusieurs  sons  liés  sur  une  seule 
syllabe,  tels  que  les  proses  de  l'Église.  On  sait  que,  dans  la  plupart 
des  pièces  latines  appelées  de  ce  nom ,  les  règles  de  la  quantité  ne 
sont  pas  observées ,  et  qu'elles  y  sont  remplacées  par  l'égalité  du 
nombre  de  syllabes  dans  les  vers,  par  la  césure  et  par  la  rime.  La 
prose  de  la  messe  des  morts  en  offre  un  exemple  remarquable ,  dont 
voici  le  commencement  : 

Dies  irx,  dies  illa, 
Solvet  sœclum  in  favilla  : 
Teste  David  cum  3ibylla. 

Quantus  tremor  est  futurus, 
Quando  Jtidex  est  venturus 
CuDcta  stricte  discussurus  ! 
Etc. 

Dans  quelques-unes  de  ces  proses,  le  troisième  vers  rime  avec  le 
sixième,  le  neuvième  avec  le  douzième,  etc.;  tels  sont  le  Stabat 
Mater ^  le  Lauda  Sion,  et  le  Vent  Sancte  Spiritus.  Le  chant  de  la 
plus  grande  partie  de  ces  pièces  est  syllabique  et  sans  distinction 
de  longues  et  de  brèves  :  la  mesure  métrique  y  est  absorbée  par  le 
rhythme  musical ,  ou  binaire ,  ou  ternaire ,  et ,  telle  est  la  force  de 
ce  rhythme ,  que  la  prosodie  simple  disparaît  même  entièrement. 
C'est  ainsi  que,  dans  le  Dies  irœ,  le  rhythme  égal  et  binaire  du  chant 
transforme  les  brèves  en  longues  et  fait  tomber  les  syllabes  deux  à 
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deux,  en  temps  égaux  et  longs  comme  des  spondées ,  ainsi  qu'on  le 
voit  dans  ce  commencement  : 


m 


^^^M 


m 


SA. 


g^ 


i 


P 


■h 

Di  -  es      i  •  rx,    di  -  es     il  -  la, 


gziê: 


■± 


sol-vet  sœ-clum  in    fa  -  vil  -  la(l}» 


^^m 


ia=S=^ 


X 


^ 


tes  -te     Da  •  vid  cum    Si  -  b jl  -  la. 

La  notation  des  points  fut  particulièrement  en  usage  pour  ces 
sortes  de  chants  syllabiques  ;  néanmoins  elle  fut  aussi  employée  pour 
les  ligatures  de  plusieurs  notes  sur  une  seule  syllabe,  particulière- 
ment dans  les  provinces  méridionales  de  France.  Ces  ligatures  se 
faisaient  en  plaçant  plusieurs  points  les  uns  au-dessus  des  autres. 
Posés  verticalement  y  ces  points  ont  donné  lieu  à  la  question,  si  les 
successions  de  notes  ainsi  placées  sont  ascendantes  ou  descendantes?' 
La  solution  du  problème  n'était  cependant  pas  douteuse,  les  suc- 
cessions ascendantes  se  faisant  toujours  dans  une  direction  oblique 


(1)  Cette  venioQ  du  chant  du  second  vers»  tirée  d*nn iti/ua/e  roma/ium ,  manuicrit  du 
XIV*  siècle  en  notre  possession,  est  de  beaucoup  préférable  aux  formes  dépourvues  dégoût  et  de 
sentiments  rhythmiques  de  la  plupart  des  éditions  du  graduel,  telles  que  celles-ci  (Paris,  1867)  : 


V 


^=^^:^EE^i=^^=a=^^^^ ,.  _|| 


sol  -  vet 


se 


clum 


in     fa   •   vil  -  la. 


Outre  Tanéantissement  du  rhythme,  eette  conclusion  sur  la  finale  du  ton,  tandis  que  le  sens  du 
tezte  reste  suspendu,  est  absurde.  L'édition  du  Graduait  de  tempore  publiée  à  Rome,  en.  161 4» 
a  nue  version  encore  plus  mauvaise,  que  voici  : 


^^^m- 


Di  -  es  i  •  rae,  dies  illa,    sol  •  vet  s»    -    clum  in  fa  villa,  teste  David  ciJmSibylla. 


Le  Graduel  de  Malines  (1848)  ne  dénature  pas  moins  la  version  primitive,  comme  on  le  voit 
id  : 


g^^-^E^gJ^zf^zf-z:^ 


sol-vet     sas 


clum       in      fa   •  vil  -  la. 
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des  points  allant  de  gauche  &  droite.  D'ailleurs,  la  formule  des 
huit  tons  du  chant  de  TÉglise  notée  en  points,  laquelle  est  tirée 
d'un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (n^  7211),  et 
que  nous  avons  reproduite  page  209,  fait  voir  avec  évidence  que, 
partout  où  il  y  a  trois  ou  quatre  points  en  ligne  verticale ,  le  mou- 
vement est  descendant. 

I  Pour  donner  aux  lecteurs  la  connaissance  des  procédés  à  Taide 
desquels  se  fait  la  traduction ,  en  notation  moderne ,  des  monuments 
de  rhistoire  de  la  musique  notés  en  points ,  nous  croyons  ne  pou- 
voir mieux  atteindre  ce  but  qu'en  mettant  sous  leurs  yeux  une 
pièce  intéressante,  non-seulement  au  point  de  vue  de  notre  sujet, 
mais  aussi  à  celui  de  Thistoire  de  Thumanité.  Cette  pièce  est  une  prose 
ou  complainte  latine  sur  le  dernier  jour,  composée  dans  le  dixième 
siècle ,  d'après  une  tradition  populaire  concernant  la  fin  du  monde , 
supposée  devoir  s'accomplir  vers  l'an  1000  de  l'ère  chrétienne. 
En  1838,  M.  Paulin  Blanc  découvrit,  dans  un  manuscrit  de  la  bi- 
bliothèque de  Montpellier,  dont  il  est  conservateur,  ce  monument 
liturgique ,  dont  le  sujet  a  des  rapports  remarquables  avec  celui  de 
la  prose  des  morts  dont  il  vient  d'être  parlé,  mais  à  laquelle  il  est 
antérieur  d'environ  deux  siècles. 

Après  avoir  sollicité  vainement  quelques  musiciens  archéologues , 
pour  obtenir  la  traduction  du  chant  de  cette  complainte ,  H.  Paulin 
Blanc  eut  recours  à  notre  bonne  volonté  et  nous  envoya  le  fac-similé 
du  manuscrit.  Écrit  à  longues  lignes ,  sans  distinction  de  vers ,  ce 
manuscrit  présentait,  en  ce  qui  concerne  la  notation  du  chant,  d'assez 
grandes  difficultés  dont  nous  allons  rendre  compte ,  en  mettant 
sous  les  yeux  des  lecteurs  le  fac-similé  de  la  première  strophe  de 
la  complainte ,  auquel  nous  ne  faisons  d'autre  changement  que  de 
diviser  les  longues  lignes  selon  la  mesure  des  vers ,  afin  d'en  rendre 
la  lecture  plus  facile ,  en  le  comparant  avec  la  transcription  res- 
tituée et  corrigée,  pour  l'orthographe ,  par  M.  Paulin  Blanc. 
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Texte  de  la  première  strophe. 

Audi  tellus,  audî  magni  maris  limbus, 
Aodi  liomo,  audi  omne  quod  vivit  sub  sole  : 
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Veniet,  propè  est  dies  irœ  supremae, 

Dies  invisa ,  dies  amara , 
Qua  cœlum  fugiet,  sol  erubescet, 
Luna  mutabitur,  dies  nigrescet, 
Siiera  supra  terram  cadent. 

Heu  miseri  !  heu  miseril  Quid ,  homo, 

loeptam  sequeris  laetitiam  (1)? 

La  première  difficulté  que  présente  le  chant  de  cette  prose  ou 
complainte  consiste  dans  le  travail  du  copiste  dont  Tincorrection 
est  saisissable  au  premier  coup  d*œil ,  car,  dans  la  première  strophe , 
par  exemple,  il  n'y  a  que  trois  signes  de  notes  pour  les  deux  mots 
audi  omne,  composés  de  quatre  syllabes,  et  ces  notes  sont  placées 
d'une  manière  équivoque.  Sur  le  mot quodj  qui  suit,  il  y  a,  au  con- 
traire, deux  signes  qui  ne  sont  pas  liés  et  qui,  conséquemment , 
doivent  appartenir  à  deux  syllabeâ.  Notre  premier  soin  a  été  de 
'  rétablir  partout  les  signes  dans  Tordre  indiqué  par  les  paroles.  Gela 
fait,  nous  trouvions  encore  beaucoup  de  négligences  dans  Taligne- 
ment  des  signes  ;  toutefois  nous  avons  dissipé  les  incertitudes  qui  en 
résultaient,  après  que  nous  eûmes  déterminé  la  tonalité  du  chant. 
I/analyse  qui  suit  fera  comprendre  par  quels  moyens  nous  avons  pu 
atteindre  ce  but  préliminaire  si  important. 

Une  ligne  légère ,  tracée  dans  le  calque  que  nous  avions  sous  les 
yeux,  existe  dans  le  manuscrit,  mais  faiblement  indiquée  ou  même 
entièrement  effacée  en  plusieurs  endroits.  Nous  ignorons  si  cette 
ligne  a  été  faite  originairement  à  la  plume  avec  une  encre  très-pàle, 
ou  si  c^est  un  simple  trait  tracé  dans  l'épaisseur  du  vélin ,  comme 
cela  se  voit  dans  un  grand  nombre  de  manuscrits.  Le  fait,  au  sur- 
plus, est  de  peu  d'importance,  puisque,  dans  les  deux  cas,  la  ligne 
doit  être  considérée  comme  le  jalon  qui  détermine  la  signification 
des  signes ,  sous  le  rapport  de  l'intonation.  La  première  question  à 
résoudre  était  celle-ci  :  Quelle  note  appartient  à  cette  ligne?  Sans 


(1)  Traduction  de  M.  Paulin  Blanc.  «  Écoute,  terre;  écoute,  abîme  de  la  vaste  mer;  écoute, 
«  toute  créature  qui  vit  sous  le  soleil  :  il  viendra,  il  est  proche,  le  jour  de  la  colère  suprême, 
a  jour  terrible,  jour  amer.  Le  ciel  disparaîtra,  le  soleil  rougira,  la  lune  changera  son  discpie , 
«  le  jour  s'obscurcira,  les  astres  tomberont  sur  la  terre. 

«  Hélas  !  hélas  !  6  malheureux  humains  !  0  homme,  pourquoi  pou  .suis-tu  une  joie  in- 
•%  sensée?  » 

Voir  l'Appendice  pour  la  complainte  entière. 
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ce  premier  point  décidé,  nul  moyen  de  connaître  les  significalions  des 
points  :  au  premier  aspect ,  Tincertitude  était  complète  à  ce  sujet. 

Cependant  nous  savons^  parles  paroles  de  Guido  d'Arezzo,  ainsi 
que  par  les  extraits  de  manuscrits  rapportés  précédemment ,  que  la 
ligne  employée  seule ,  dans  les  anciennes  notations ,  était  en  général 
destinée  aux  notes  fa  et  ut.  Nous  avons  déjà  fait  remarquer  que  le 
choix  de  Tune  ou  deTautre  de  ces  notes  avait,  sans  doute,  pour  motif 
qu'elles  occupent  le  centre  de  retendue  des  deux  genres  de  voix 
employés  dans  le  chant  de  Téglise.  Les  cas  où  la  ligne  représentait 
d'autres  notes  n'étaient  que  de  rares  exceptions.  Nous  avons  fait  voir, 
dans  ce  qui  précède,  qu'on  distinguait  ces  deux  notes,  soit  par  la 
couleur  de  la  ligne ,  soit  par  la  lettre  placée  au  commencement. 
Nous  devions  donc  chercher  si  la  ligne  de  la  prose  de  Montpellier 
appartenait  à  /a  ou  à  uL  En  supposant  fa  et  comparant  tous  les 
signes  avec  celte  note,  par  les  hauteurs  respectives,  nous  trouvâmes 
une  mélodie  dont  la  tonalité  mixte  participe  du  troisième  et  du 
quatrième  mode,  comme  le  chant  du  Te  ûeum.  Si,  au  contraire, 
nous  supposions  ut  y  la  constitution  de  la  mélodie  n'était  conforme 
à  aucun  des  huit  tons,  l'étendue  à  l'aigu  sortant  de  leurs  limites. 
D'après  ces  considérations ,  il  était  évident  que  la  ligne  devait  ap- 
partenir à  fa  et  que  la  tonalité  était  celle  que  nous  venons  d'indiquer. 

Fixés  sur  ce  point,  nous  avons  comparé,  dans*  les  différentes 
strophes ,  les  diverses  positions  des  points  et ,  par  ce  travail  minu- 
tieux fait  avec  patience,  nous  avons  dissipé  toutes  les  incertitudes. 
En  ce  qui  concerne  les  points  superposés  >  ce  que  nous  en  avons  dit 
au  commencement  de  ce  paragraphe  s'est  trouvé  démontré  par 
tous  les  exemples  de  cette  espèce,  dans  la  notation  de  la  prose , 

notamment  par  celui-ci  : 

•      « 

Sab    so  -  le, 

dont  la  traduction  est ,  comme  on  voit  ici  : 


^^^^ 


Sub  80         -  le. 


Les  notes  et  leurs  intonations  ayant  été  reconnues  dans  tous  les 
points  placés  sur  les  paroles  de  la  complainte,  il  ne  nous  restait 
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qu'&  éclaircir  les  significations  de  quelques  neumes  de  liaison  qu'on 
voit  dans  la  première  strophe  sur  les  mots  teniet,  quid^  homo, 
ineptam  et  sequeris  ;  ces  signes  se  trouvent  dans  nos  tableaux  et  ont 
été  expliqués.  Quant  au  signe  placé  sur  le  mot  cadent,  c'est,  comme 
nous  Ta  vous  dit,  l'indication  de  Tomement  du  chant  autrefois 
appelé  flalli ,  lequel  se  rencontrait  fréquemment  dans  les  anciens 
chants  des  provinces  méridionales  de  la  France. 

La  partie  la  plus  difficile  de  notre  tâche ,  ou  du  moins  celle  qui 
nouis  a  jsurtout  causé  de  sérieux  embarras ,  a  été  la  mesure  et  le  rhy  Ihme 
qui  devaient . être  appliqués  au  chant;  car  il  n'est  pas  douteux  que 
la  complainte  sur  le  dernier  jour  ait  été  composée  pour  devenir 
un  chant  populaire  et  qu'elle  fût,  en  conséquence,  mesurée  et 
rhythmée ,  comme  l'ont  été  partout  et  dans  tous  les  temps  les  chants 
des  peuples.  Irrégulièrement  mesurée  par  le  nombre  de  syllabes 
qui  n'est  pas  semblable  dans  les  différentes  strophes,  et  n'étant  pas 
rimée  comme  le  sont  la  plupart  des  proses ^  cette  complainte,  à 
vrai  dire,  ne  doit  pas  être  rangée  dans  la  classe  de  celles-ci.  Nous 
ne  pouvions  toutefois  nous  dispenser  d'y  appliquer  un  rhythme 
musical  et  régulier,  en  le  basant  sur  la  versification  même ,  la  no- 
tation ne  nous  offrant  pas  d'éléments  suffisants  pour  déterminer  ce 
rhythme  par  elle  seule.  Les  pieds  trochalques ,  par  lesquels  com- 
mence la  première  strophe ,  et  le  refrain  à  temps  ternaires ,  ont  été 
pour  nous  des  traits  de  lumière.  Le  trochée,  ainsi  que  l'ïambe  et 
leurs  composés,  appartiennent  au  rhythme  ternaire  ;  ils  ne  diffèrent 
que  dans  la  disposition  des  temps  longs  et  brefs.  La  mesure  &  trois 
temps  était  donc  celle  qui  convenait  &  la  mélodie ,  et  le  commence- 
ment devait  être  composé  de  blanches  alternant  avec  les  noires. 
Quant  au  point  d'arrêt  placé  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  UmbuSy 
dans  la  première  strophe,  lequel  se  reproduit  dans  toutes  les  autres 
au  même  endroit,  rien  ne  l'autorise,  si  ce  n'est  la  nécessité  de 
sauver ,  par  un  long  repos ,  le  défaut  de  cadence  de  la  phrase  mu- 
sicale. 

Un  passage  nous  a  laissé  d'abord  dans  l'incertitude  et  nous  avons 
dû  le  considérer  sous  toutes  les  combinaisons  possibles ,  à  cause  du 
changement  de  rhythme  et  du  ralentissement  sensible  du  mouve- 
ment &  ces  paroles  : 

Sol  erubescet, 

Luna  mutabitur 
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L  expression  sombre  de  ce  passage  y  dans  la  forme  que  nous  avons 
adoptée ,  nous  a  paru  garantir  suffisamment  Texactitude  de  inter- 
prétation. 

La  nécessité  de  maintenir  l'unité  du  rhythme  musical  nous  a 
conduit  à  une  multitude  de  fautes  de  prosodie  :  ainsi  que  nous 
lavons  dit  plus  haut,  cet  inconvénient  est  inséparable  des  pièces 
de  versification  bfttarde  appelées  proses  et  lamentations;  il. n'existe 
pas  dans  les  hymnes.  Cédant  aux  observations  de  H.  Paulin  Blanc, 
nous  avons  essayé  de  modifier  en  certaines  parties  le  rhythme  mé- 
lodique y  pour  éviter  les  altérations  trop  sensibles  de  la  prosodie  ; 
mais  il  en  est  résulté  que,  ne  nous  soumettant  pas  autant  qu'il 
l'aurait  fallu  à  ses  lois ,  nous  avons  affaibli  ou  'même  anéanti  com- 
plètement le  rhythme  musical  et  fait  disparaître  l'unité  de  carac- 
tère qui  doit  régner  dans  toutes  les  strophes.  Convaincu  qu'il  fallait 
qu^une  des  deux  choses  fût  sacrifiée,  nous  nous  sommes  décidé 
h  conserver  ce  qui  est  le  plus  important  pour  le  chant ,  c'est-à-dire 
le  rhythme  musical  et  régulier  qui  absorbe  toujours  l'accent  pro- 
sodique. 

Après  les  explications  que  nous  venons  de  donner  concernant 
un  des  monuments  les  plus  intéressants  de  la  notation  neumatique 
en  points  successifs  et  superposés,  il  nous  reste  à  mettre  sous  les 
yeux  des  lecteurs  l'interprétation  que  nous  en  avons  faite  en  notation 
moderne  :  elle  pourra  servir  de  modèle  pour  les  documents  notés 
d'après  le  même  système. 

TKADUCTIOH    DU    CHANT   DE  LA     PREUIÈRB    STROPHE    DE   LA   COMPLAINTE 

Sm  LE  DERNIER  JOUR,  OC  LA  FIN  DU  HONDE. 
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§  IV.   De  la  notation  lombarde. 


Les  premiers  monuments  publiés  de  la  notation  lombarde  sont 
ceux  que  labbé  Gerbert  a  donnés  à  la  fin  du  deuxième  volume  de 
son  Histoire  du  chant  et  de  là  musique  sacrée.  (2).  Des  rouleaux  exis- 
tant dans  les  Bibliothèques  du  Vatican  et  du  palais  Barberini  lui 
ont  fourni  des  chants  en  écriture  et  notation  lombardes  dont  il  a 
donné  les  fac-similé  j  mais  qu'il  n'a  pas  essayé  d'expliquer.  Posté- 
rieurement,  le  graduel  de  Honza  et  des  manuscrits  de  Rome,  de 
Florence  ,  du  monastère  de  Mont-Cassin ,  de  l'Âmbrosienne  de  Milan 
et  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  ont  fourni  des  sources 
plus  abondantes  pour  l'étude  de  cette  notation.  Au  nombre  de  ces 


(1)  Voir  sur  ce  chant  :  Nouvelle  prose  sur  le  dernier  jour,  composée  avec  le  chant  noie, 
vers  l'an  mil,  et  publiée  pour  la  première  fois  et  après  un  ancien  manuscrit  de  tahha^e 
J*j4niane,  par  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  de  la  ville  de  Montpellier,  etc.  Montpellier,  1847, 
1  vol.  în-4^,  avec  uu  fac-similé  du  manoscrit. 

(2)  De  cantu  et  musica  sacra  a  prima  ecclesi»  tetate  usque  ad  prtesens  temvus.  Trois  San' 
Blasianis,  1774,  2  vol.  in-4«.  Tome  II,  tab.  Xni  ;  n»  2,  3,  4,  5. 
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utiles  documents  est  un  tableau  de  neumes  lombards  composés  du 
onzième  siècle  y  avec  leurs  noms  arméno-gotbiques ,  découvert  par 
M.  Danjou  en  1846,  dans  les  archives  de  Hont-Cassin ,  et  publié  par 
M.  de  Goussemaker  (1). 

Comme  la  notation  saxonne ,  la  lombarde  a  des  signes  pour  un 
seul  son  et  d autres  qui  représentent  des  liaisons  de  deux  sons,  de 
trois  y  de  quatre  ,  pour  une  seule  syllabe ,  et  des  indications  de  divers 
genres  d*ornements.  Les  signes  simples  des  sons  isolés  sont  en  plus 
grand  nombre  dans  la  notation  lombarde  que  dans  la  saxonne  :  la 
signification  exacte  de  quelques-uns  de  ces  neumes  n'est  pas  connue; 
mais  il  y  a  lieu  de  croire  qu'ils  représentent  des  différences  de  durée 
applicables  à  tous  les  sons,  ainsi  que  nous  le  remarquerons  plus 
loin.  Nous  avons  réuni  ces  divers  éléments  de  la  notation  lombarde 
dans  un  tableau^  avec  Tindication  des  mouvements  de  voix  dont  ils 
sont  les  signes  en  notation  moderne,  mais  sans  intonations  déter- 
minées ,  les  signes  de  cette  notation ,  comme  ceux  de  la  saxonne ,  ne 
représentant  des  intonations  positives  qu'en  raison  du  mode  dans 
lequel  est  le  chant. 

« 

TABLEAU  DES  NEL'MES  LOMBARDS. 

1     2     3    4    5     6     7      8 


\   W  ^  -^  1  V 


10   11    n    13    n    15 


1    v*  -:5    c^  1   J    J 


16      17     18      19      20     21       22 


(1)  Histoire  de  l* harmonie  au  moyen  âge,  Paris,  1852,  pi.  XXXVIL 
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33      24      25      26      27      28      29 


çr  jr  /  5    1  J\,  J^„ 


30       31       32      33 

r 


t 


i 


L'analyse  des  signes  contenus  dans  ce  tableau  va  nous  révéler 
des  faits  importants ,  non-seulement  pour  la  notation  lombarde  en 
elle-même  ^  mais  aussi  pour  la  suite  de  cette  histoire.  Les  neumes  de 
la  première  ligne  sont  ceux  des  notes  simples ,  jusqu'au  chiffre  5 
inclusivement.  Les  manuscrits  anciens  ^  particulièrement  le  graduel 
de  Monza  et  Tantiphonaire  de  Florence ,  offrent  en  grand  nombre  le 
point  carré  ^  sans  aucun  appendice  :  on  le  trouve  dans  une  table  des 
signes  simples  du  onzième  siècle  ^  également  découverte  dans  les 
archives  de  Mont-Cassin,  par  H.  Danjou  en  18^6,  et  publiée  par 
M.  de  Coussemaker  (1).  Ce  neume  y  est  appelé  brève;  il  représente  le 
punclum  de  la  notation  gothique  ou  saxonne.  Le  neume  n*2  de  notre 
tableau  est  aussi  une  note  isolée,  c'est-à-dire  le  signe  d'un  seul 
son  ;  c'est  le  point  carré  avec  une  queue  à  gauche  :  la  table  de 
Mont-Cassin  lui  donne  le  nom  d'accent  grave  {accentus  gravis).  Cette 
expression  ne  signifie  rien  au  point  de  vue  de  la  musique  ,  à  moins 
qu'on  ne  le  prenne  dans  le  sens  d'une  durée  plus  longue  que  la  brève. 
Remarquons  que ,  dans  les  mêmes  chants  où-  se  trouve  ce  signe , 
on  voit  aussi  celui  dont  la  queue  est  à  droite  et  qui ,  dans  notre 
tableau ,  est  sous  le  chiffi'e  1 .  Une  différence  existe  donc  entre  ces 
deux  signes  :  elle  ne  peut  tenir  à  l'intonation ,  car  on  les  voit  l'un 
et  l'autre  à  divers  degrés  de  hauteur.  Tout  fait  reconnaître  que  c'est 
par  la  durée  que  diffèrent  ces  signes.  Quelle  est  la  proportion 
de  cette  différence?  Rien,  jusqu'à  ce  jour,  ne  l'a  révélé.  Nous 
ne  pouvons  constater  que  les  différences  de  leur  conformation  et 
en  conclure  qu'ils  n'ont  pas  la  même.yaleur  de  temps. 

Le  neume  placé  dans  le  tableau ,  sous  le  chiffre  3,  se  voit  dans 

(1)  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  âge.  Cette  table  est  iucompléte. 
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divers  manuscrits  lombards,  notamment  dans  un  rouleau  de  la 
bibliothèque  Barberine  dont  Fabbé  Gerbert  a  publié  un  extrait  (1). 
Nous  Favons  trouvé  dans  notre  graduel  du  quatorzième  siècle ,  en 
notation  lombarde-allemande  sur  quatre  lignes^  au  verset  du  répons- 
graduel  du  huitième  dimanche  après  Pâques  :  Te  decei  hymntAS  Deus, 
sur  la  dernière  syllabe  du  mot  Deu$,  où  il  a  la  signification  de 


WE:  ^ —  •  Peut-être  n'était-ce  que  le  signe  d'une  simple  appogia- 


d-      f^  ^ — n 

^      0^ 

^—t 

1 

turij  comme  celui-ci 

Le  signe  chiffré  i^  dans  notre  tableau,  est  appelé  accent  aigu 
{accentus  acutus)  dans  la  table  des  neumes  simples  de  Hont-Cassin. 
Ce  mot ,  dépourvu  de  signification  musicale ,  laisse  incertaine  l'ap- 
plication qu'on  pouvait  lui. donner;  car,  d'une  part,  on  voit  quel- 
quefois le  signe  placé  au-dessus  des  deux  ou  trois  points  ;  d'autre 
part,  le  même  neume  est  parfois  employé  pour  représenter  un 
mouvement  de  la  voix  descendant  de  seconde ,  et  conséquemment 
allant  de  l'aigu  au  grave. 

Le.  signe  placé  sous  le  chiffre  5 ,  dans  notre  tableau,  avait  une 
valeur  de  temps  double  du  point  carré  ou  brève  ;  c'est  pourquoi  nous 
voyons  dans  la  table  dé  Hont-Cassin  qu'on  lui  donnait  le  nom  de 
longue.  Ce  signe,  formé  de  la  même  manière  dans  la  notation 
arménienne,  y  porta  aussi  le  nom  de.kikai  (longue). 

Les  trois  signes  qui ,  dans  notre  tableau ,  portent  les  chiffres  6 , 
7,8,  n'ont  point  de  nom  connu ,  et  leur  effet  n'est  pas  déterminé 
avec  précision  dans  les  manuscrits  :  ils  ont  de  l'analogie  avec  celui 
de  la  table  de  Mont-Cassin  appelé  inflatiliSj  à'inflalus,  enflé,  gonflé; 
d'où  l'on  peut  conclure  que  c'était  un  signe  d'expression ,  c'est-à- 
dire  de  crescendo  et  de  decrescendo ,  se  confondant  toutefois  avec  l'in- 
tonation indiquée  par  la  position  du  neume.  Le  signe  chiffré  6 
devait  être  le  crescendo,  le  signe  7  le  decrescendo  ^  tous  deux  appli- 
qués à  la  longue  ;  quant  au  signe  8 ,  il  est  probable  que  c'était  celui 
de  la  brève,  modifiée  dans  Fintensité  du  son.  Remarquons  que  ces 
trois  neumes  appartiennent  à  la  notation  arménienne  de  la  musique, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  le  livre  de  Schroeder  (2),  où  ils  sont  placés 


(1)  De  eantu  ttmusica  sacra,  etc.,  t.  II,  tab.  XIII. 

(2)  Joh.  Joachimi  Schroeder.  :  Thesaurui  lingum  arménien,  antîqum   et  hodiernœ,  p.  244. 
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dans  la  catégorie  de  ceux  dont  ce  savant  n'a  pu  faire  connaître  ni 
les  noms  ni  T  usage ,  bien  qu'il  en  ait  trouvé  Temploi  dans  les  livres 
de  chant  de  FÉglise  arménienne. 

Tous  les  neumes  lombards  contenus  dans  la  deuxième  ligne  de 
notre  tableau  sont  des  signes  de  liaison  de  deux  notes.  En  les  étu- 
diant dans  les  missels  ^  graduels,  antiphonaires  et  bréviaires ,  et  enles 
comparant  avec  les  chants  de  notre  graduel  noté  en  neumes  lom- 
bards-allemands ainsi  qu'avec  Tantiphonaire  en  même  notation  de 
VAmbrosienne  de  Milan ,  nous  en  avons  déduit  les  significations  que 
nous  allons  expliquer. 

Le  signe  placé  sous  le  chiffre  9  est  celui  d'un  mouvement  de  voix 

descendant  d'un  intervalle  de  seconde ,  comme  j^^^3*  Les  into- 
nations de  ces  notes ,  comme  celles  de  tous  les  neumes,  se  déter^ 
minent,  d'un  côté,  par  la  connaissance  du  ton,  de  l'autre  par  la 
position  du  signe.  Quant  à  la  connaissance  du  ton,  on  l'acquiert  par 
les  inscriptions  gréco-barbares  dont  il  a  été  parlé  dans  le  §  I  de  ce 
chapitre.  Ces  inscriptions  se  voient  plus  fréquemment  que  les  for- 
mules tonales  latines,  dans  les  manuscrits  à  notation  lombarde.  Le 
ton  étant  connu  par  les  inscriptions  ou  formules,  on  cherche  les 
positions  de  la  finale  et  de  la  dominante ,  d'après  lesquelles  les  into- 
nations des  autres  signes  se  reconnaissent.  Si  les  inscriptions  et  les 
tonales  ont  été  omises  dans  les  manuscrits,  le  ton  du  chant  peut  être 
reconnu  en  cherchantles  positions  de  fa  ou  d'ut,  au  moyen  delà  cons- 
truction de  la  mélodie  résultante  de  la  supposition  de  l'une  ou  l'autre 
de  ces  notes.  Dans  le  cas  où  cette  recherche  serait  infructueuse ,  il 
faudrait  recourir  aux  manuscrits  notés  en  neumes  lombards-alle- 
mands, avec  plusieurs  lignes,  et  y  chercher  le  ton  du  chant  dont  on 
étudierait  la  traduction. 

Le  signe  chiffré  10  répond  au  podatus  de  la  notation  gothique  ou 
saxonne  :  il  indique  un  mouvement  de  voix  montant  de  seconde, 

Le  signe  il  est  celui  d'un  mouvement  ascendant 


comme 


de  tierce ,  comme 


,  et  le  signe  12  marque  un  mouvement 


descendant  comme  celui-ci  : 


Le  neume  placé  sous  le  chiffre  13  indique  un  mouvement  des- 
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-^-— .  Celui  qui  se  trouve 


rendant  de  quarte ,  tel  que  celui-ci  : 

sous  le  chiffre  14  marque  le  mouvement  montant  du  même  inter- 

I        # — I 
valle,  comme  — * .  Enfin,  le  neume  chiffré  15,  semblable  au 


précédent,  mais  de  dimensions  plus  fortes,  indique  un  mouvement 
ascendant  de  quinte ,  comme 


Les  neumes  de  la  troisième  ligne  du  tableau,  numéros  16  à  22 
inclusivement,  sont  des  signes  de  liaisons  de  trois  sons.  Celui  qui 
est  placé  sous  le  chiffre  16  rappelle  le  clivis  de  la  notation  saxonne 
ou  gothique  :  il  indique  les  mouvements  de  trois  notes  alternative- 
ment montant  et  descendant  de  Tintervalle  de  seconde,  ou  de  celui 

de  tierce,  comme  dans  ces  exemples  :  ~*""^~"^  ou 

Le  signe  chiffré  17  marque  le  mouvement  diatonique  de  trois  notes 
qui  se  succèdent  en  montant  &  Tintervalle  de  seconde  Tune  de 

m 


Tautre,  de  cette  manière 


Le  neume  marqué  par  le  chiffre  18  indique  les  mouvements  de 
trois  sons  dont  le  deuxième  est  à  la  seconde  supérieure  du  premier, 
et  le  troisième  à  la  tierce  inférieure  du  second ,  comme  on  le  voit 


ici  : 


m 


Le  signe  placé  sous  le  chiffre  19  est  Tinverse  du  précédent;  les 
trois  notes  qu'il  indique  commencent  piar  un  mouvement  ascendant 
de  tierce ,  lequel  est  suivi  d'un  mouvement  descendant  de  seconde , 

comme  dans  cet  exemple  : 


Sous  le  chiffre  20  est  un  signe  indiquant  un  mouvement  descen- 
dant de  quarte  entre  les  deux  premières  notes,  suivi  d'un  mouve- 


ment  ascendant  de  seconde,  comme  on  voit  ici  :  > g 


jKZ, 


Le  neume  placé  sous  le  chiffre  21  représente  des  mouvements 
alternativement  montants  et  descendants,  mais  dont  les  intona- 
tions et  les  intervalles  varient  en  raison  des  dimensions  de  ses  deux 
traits  de  droite  et  de  gauche  :  si  le  trait  de  gauche  est  plus  court 


que  celui  de  droite,  sa  signification  est 


ou 
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si  y  au  contraire ,  ce  trait  est  plus  long  que  celui  de  droite  ^  il  repré- 

^  ou  celui-ci 


sente  ce  mouvement 


,  ou ,  enfin , 


cet  autre 


m 


Le  signe  chiffré  22  a  la  signification  d'un  mouvement  ascendant 
de  quinte  suivi  d'un  mouvement  descendant  du  même  intervalle , 

comme  dans  cet  exemple  : 


La  quatrième  ligne  de  ueumes  qui  se  voit  dans  notre  tableau  est 
composée  de  signes  de  quatre  sons.  Le  premier^  placé  sous  le  chiffre 
23|  appartient  originairement  à  la  notation  arménienne  :  suivant 
Schroeder  (1),  son'  nom  était  Ininier,  c'est-à-dire  les  genoux,  ce  qui 
se  rapporte  assez  bien  à  la  forme  du  signe.  Ce  neume  représente 
des  mouvements  alternativement  descendants  et  montants  de  seconde. 


dans  cette  forme  : 


Le  signe  suivant ,  chiffré  24  ,  est  aussi  d'origine  arménienne  (2)  : 
sa  signification  est  l'inverse  du  précédent ,  les  mouvements  qu'il  re- 
présente étant  alternativement  montants  et  descendants  de  seconde , 

comme  dans  l'exemple  suivant  : 


Le  signe  chiffré  25  a  deux  significations  en  rapport  avec  les  dimen- 
sions des  traits  dont  il  est  composé;  la  première  est  une  succession 

ascendante  de  quatre  notes  diatoniques ,  comme  : 


— -— «. 


dans  l'autre  forme,  le  trait  inférieur  étant  plus  allongé ,  les  deux  pre- 
mières notes  ont  un  mouvement  ascendant  de  tierce,  et  les  deux  autres 


notes  sont  diatoniques ,  comme  dans  cet  exemple  : 

Le  neume  placé  sous  le  chiffre  26  est  aussi  de  ceux  qui  peuvent  re- 
cevoir plusieurs  interprétations^  en  raison  de  l'éloignement  plus  ou 
moins  considérable  du  point  placé  au-dessus  du  signe  :  si  ce  point  en 
est  rapproché,  le  neume  représente  quatre  notes  descendant  diatoni- 

^     é     M — Z 


quement,  comme 


;  si  le  point  est  plus  éloigné,  le  pre- 


(1)  Ouvrage  cité,  page  244,  2*  colonne  désignes  musicaux. 

(2)  Schroeder,  ouvrage  cité  page  244.  G*est  le  cinquième  des  signes  de  notation,  dans  la 
troisième  colonne. 
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mier  mouvement  est  une  tierce  descendante ,  et  les  deux  autres  notes 
descendent  diatoniquement,  comme  dans  cet  exemple  : 


Le  neume  chiffré  27  nous  a  laissé  dans  Tincertitude  si  ses  ondula- 
tions indiquent  des  notes  réelles  ou  seulement  un  trille  suivi  d'un 
mouvement  de  quarte  :  dans  le  premier  cas ,  le  signe  aurait  cette  . 

signification  de  six  notes  :  '^   ^   '  :ir-^~r  j  dans  le  second ,  l'in- 


terprétation serait  celle-ci  : 


Le  signe  chiffré  28  reçoit  dans  les  manuscrits  deux  significations 
différentes,  lesquelles  dépendent  de  la  longueur  du  trait  vertical  sous 
lequel  est  placée  la  note  détachée  :  si  ce  trait  est  relativement  court , 
le  neume  représente  cinq  notes ,  dont  trois  diatoniques  ascendantes , 
suivies  d'une  tierce  et  d'une  seconde  descendante ,  comme  dans  cet 


^    #        — 
exemple  :  I  r^~y"^  ;  mais,  si  le  trait  vertical  est  long ,  le  pre- 


mier mouvement  descendant  est  une  quarte ,  et  l'interprétation  doit 


être  celle-ci 


La  figure  placée  sous  le  chiffre  29  n^est  point  un  neume  propre- 
ment dit  :  c^est  une  composition  dont  le  trait  sinueux  de  gauche 
indique  un  mouvement  ascendant  de  quarte  ou  de  quinte ,  suivant 
la  dimension ,  et  dont  l'interprétation  totale  répond  à  cette  forme  : 

Les  neumes  lombards  sont  rarement  formés  dans  les  manuscrits 
d'une  manière  aussi  correcte  que  dans  notre  tableau ,  surtout  en  ce 
qui  concerne  les  proportions  des  traits  et  les  degrés  de  hauteur  dans 
leur  placement;  toutefois  on  y  remarque  moins  de  variété  de 
formes  que  dans  les  neumes  gothiques  ou  saxons.  Toutes  les  succes- 
sons  de  notes,  représentées  par  des  neumes  lombards  de  liaisons,  se 
faisaient  aussi  par  des  points  groupés  entre  eux  ou  combinés  avec 
des  neumes  de  deux  ou  trois  sons. 

Des  compositions  de  certaines  formules  tonales,  représentées  par 
des  combinaisons  de  neumes  lombards,  paraissent  avoir  eu  des 
noms  spéciaux  :  ainsi  que  nous  l'avons  dit ,  H.  Danjou  en  a  trouvé 
une  table  au  monastère  de  Mont-Cassin,  dans  un  manuscrit  du  onzième 
siècle  :  ce  document  a  été  publié  par  M.  de  Coussemaker.  Ces  formules 
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sont  accompagnées  des  noms  barbares  que  nous  reproduisons  ici  : 
Sirenimphetn  sublu.  Sirenimphe  in  supra.  Acuasla.  Acupusta.  Corpui. 
Celis .  Acupunit .  SpiL  Crodula.  Acutra.  Aculrapile.Gradala.Aicusla.Am'- 
pide.  Ampiriph.  Brevis.  PercussionaKs.  Acuteprobon.Beancupuvolt.Beaf' 
pipro.  Bece,  Anpropi.AncuancavoU.  Apesacua.  Acupui.Aneturl^e.  Acuam^ 
mipro.  Anacvbepuis.  Acuampi.  Acuampro.  Atelui.  Accupanpro.  i4cii- 
lua.  Quelques-uns  de  ces  mots  sont  latins ,  comme  breviSy  gradata  et 
perciLSsionalis  ;  les  autres  ne  sont  d'aucune  langue  ;  cependant  la  plu- 
part des  termes  de  ce  bizarre  jargon  sont  formés  de  mots  latins,  par- 
ticulièrement du  verbe  acuo ,  et  de  son  dérivé  aculuSj  aigu.  Il  y  a  lieu 
de  croire  que  ces  expressions  n'ont  point  été  d'un  usage  général, 
et  qu'elles  n'ont  été  imaginées,  dans  quelque  localité  inconnue, 
que  pour  désigner  les  représentations  de  certaines  formules  du 
chant. 

Des  quatre  signes  qu'on  voit  dans  la  dernière  ligne  des  neumes 
lombards  représentés  dans  notre  tableau,  les  numéros  30  et  33  sont 
des  indications  d'ornements  du  chant.  Le  premier  est  un  portamenio 
de  la  voix  ayec  appogialure  qui,  d'après  quelques  exemples  tirés  des 
manuscrits  en  notation  allemande ,  dont  il  sera  parlé  tout  à  l'heure , 
paraissent  avoir  été  employés  par  intervalles  de  secondes  et  de  tierces. 


comme 


X 


&ZZ  .  Le  signe  placé  sous  le  chiffre  33  était 


un  groupe  de  trois  notes  rapides ,  sans  valeur  appréciable  de  temps , 
encore  en  usage  de  nos  jours  et  dans  cette  forme  :  | — *té 


Quelquefois  le  signe  est  retourné  :  il  représente  alors  le  même  orn^* 
ment ,  en  mouvement  opposé,  c'est-à-dire  — j3^    ^  z  J. 


Ce  qui  a  été  dit  précédemment  des  signes  placés  sous  les  chiffres 
6  et?,  d'après  la  table  tirée  d'un  manuscrit  de  Hont-Cassin,  s'applique 
aux  neumes  31  et  32,  qui  présentent  l'emploi  du  signe  d'augmenta- 
tion d'intensité  du  son  sur  des  valeurs  déterminées  du  temps. 

Il  ne  nous  reste  qu'&  faire  connaître,  par  un  exemple,  la  mo- 
dification de  la  notation  lombarde  connue  sous  le  nom  de  nota-- 
tion  allemande.  De  même  que  pour  les  neumes  gothiques  ou  saxons  ^ 
cette  modification  a  consisté  à  déterminer  les  intonations  par  l'appli- 
cation des  lignes  de  la  portée  aux  signes  de  la  notation.  Un  passage 
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du  traité  de  liturgie  de  Raoul  de  Tongres,  écrivain  ecclésiastique  du 
quatorzième  siècle  y  nous  apprend  que  cette  notation  était  encore 
en  usage  de  son  temps  à  Milan  (l),  comme  elle  le  fut  en  Allemagne 
jusque  dans  le  dix-septième  siècle  ^  tandis  qu'elle  avait  disparu  des 
églises  romaines  dès  1270,  pour  faire  place  à  la  notation  du  plain- 
chant,  dont  il  sera  parlé  dans  le  cinquième  volume  de  cette  histoire. 
Les  premières  applications  des  lignes  coloriées  ou  noires  aux  neumes 
lombards  s'observent  dans  quelque^  manuscrits  du  douzième  siècle  : 
nous  en  possédons  des  fragments  de  cette  époque  qui  servaient  de 
gardes  à  de  vieux  livres  :  on  y  voit  deux  lignes  rouge  et  jaune. 
Nous  ne  connaissons  pas  de  véritable  notation  allemande  sur  quatre 
lignes  antérieure  au  treizième  siècle.  L'exemple  que  nous  en  don- 
nons ici  (p.  26i)  est  tiré  de  notre  graduel  lombard-allemand,  qui  est 
du  quatorzième.  C'estri4//e/tfta  et  le  dernier  verset  du  graduel  du 
deuxième  dimanche  de  FAvent.  Les  neumes  lombards  y  mieux  for- 
més qu'ils  ne  le  furent  dans  les  siècles  suivants. 


(1)  Et  forma  notularum,  in  cantu,  aiitiqna,  qiiâ  tam  Aouorosiaiii  quam  Alamanuiae  natione» 

utootur Radflpbus  de  Bito,  Decan,  Tungrens,  :  De  Canonumobserv.y  prop.  22.  Apud 

HlTTOMPlCM ,  de  Divtn'it  ofjicïts. 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


g  V.  De  la  mtiure  da  tempt  muiical  dam  les  notations  neumatiquts. 


Noua  abordons,  dans  cette  division  de  ootre  livre ,  un  sqjet  nouveau 
et  sur  lequel  on  n'a  eu,  jusqu'à  cejour,  que  des  notions  fausses  ou  con- 
fuses :  la  mesure  du  temps  dans  la  musique.  Cependant  quoi  de  pins 
évident  et  de  plus  simple?  Est-il  un  peuple,  si  sauvage  qu'on  le 
puisse  supposer,  qui  n'ait  des  chants  mesurés?  et  ù  l'on  reconnaît 
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la  nécessité  de  cet  élément  primordial  des  mélodies  populaires,  com- 
ment, a-t-on  pu  se  persuader  qu*à  une  certaine  époque  intermédiaire 
du  monde  ancien  et  des  temps  modernes,  il  ait  existé  une  notation  mu- 
sicale dépourvue  de  signes  servant  à  satisfaire  ce  besoin  instinctif  de 
l'espèce  humaine?  Qu'on  ait  erûé  autrefois  dans  le  même  sens,  en  ce 
qui  concerne  la  musique  des  Grecs,  cela  peut  se  comprendre  jusqu'à 
certain  point,  parce  que,  placé ,  comme  on  Tétait,  sous  Tempire  d'i- 
dées fausses  quant  à  la  domination  de  la  poésie  sur  la  musique  de  ce 
peuple,  on  s'était  persuadé  que  la  métrique  y  tenait  lieu  de  la  mesure 
musicale  et  du  rhythme  ;  mais  il  y  a  loin  de  là  à  cette  idée  que , 
pendant  douze  siècles ,  la  musique  européenne  aurait  été  privée  de 
moyens  de  noter  les  valeurs  proportionnelles  des  temps,  parce  que 
le  chant  de  l'Église  a  été  dépourvu  de  mesure  et  de  rhythme.  Au 
moment  où  ceci  est  écrit,  trente-cinq  ans  se  sont  écoulés  depuis  que , 
dans  un  autre  ouvrage,  nous  avons  abordé  résolument  cette  question 
et  attaqué  par  le  raisonnement  un  étrange  préjugé  (1).  On  nous  op- 
posa alors  le  silence  de  Guido  d'Arezzo  :  ce  moine  ne  dit  rien,  en 
effet,  des  proportions  de  la  mesure  musicale  ;  mais  cet  argument  né- 
gatif ne  pouvait  ébranler  nos  convictions  puisées  dans  la  nature 
des  choses  et  dans  la  loi  naturelle  des  nécessités  de  la  mesure  et  des 
éléments  de  sa  notation. 

A  la  vérité,  nous  ne  pouvions  opposer  un  texte  précis  aux  dénéga- 
tions de  nos  adversaires,  aucun  auteur  ancien  ne  fournissant  de  ren- 
seignement à  l'appui  de  notre  opinion  concernant  la  réalité  d'un  sys- 
tème de  notation  mesurée  antérieur  au  douzième  siècle ,  et  nous  n'a- 
vions pas  découvert  alors  dans  les  notations  neumatiques  d'indice  qui 
pAt  nous  venir  en  aide  ;  enfin,  nous  ignorions  encore  l'existence  d'un 
livre  qui  devait  ajouter  l'autorité  des  faits  aux  intuitions  de  notre 
raison  :  ce  fut  le  hasard  qui  le  mit  à  notre  portée.  Le  livre  dont  il 
s'agit  est  un  bréviaire  gothique  suivant  la  règle  de  saint  Isidore ,  à 
Tusage  du  rite  mozarabe  (2).  Avant  d'exposer  ce  qui  s'y  trouve ,  rela- 
tivement au  sujet  qui  nous  occupe,  il  est  nécessaire  de  mettre  sous  les 
yeux  des  lecteurs  un  rapide  résumé  de  l'histoire  de  l'Église  d'Espagne 
connue  sous  le  nom  de  mozarabe. 

(1)  Résumé  phUifSoplûque  de  l'histoire  de  la  musique,  t.  I  de  la  Biographie  universelle  des 
musUiens,  T'édit.,  p.  CLXXVllI. 

(2)  Brofiarium  gothicum^  secundum  regulam  beatissimi  Isidori,  etc.,  ad  usum  sacelli  itO' 
zarjhum.  Matritiy  177SyUi*fol. 
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Dès  les  premières  années  du  septième  siècle ,  saint  Isidore^  évèque 
de  Séville ,  avait  établi  des  règles  de  chant  adoptées  par  quelques- 
unes  des  églises  principales  de  TEspagne.  Longtemps  conservées  par 
la  tradition,  ces  règles  se  trouvent  dans  la  plupart  des  éditions  du 
bréviaire  gothique  à  Fusage  des  églises  où  le  chant  mozarabe  a  été 
conservé.  Environ  quarante  ans  après  Isidore ,  Eugène ,  surnommé  /e 
jeunty  archevêque  de  Tolède,  qui  gouverna  Téglise  de  cette  ville  de- 
puis &k9  jusqu'en  660,  réforma  de  nouveau  le  chant  et  y  appliqua 
la  notation  gothique,  introduite  en  Espagne  parles  Wisigoths  en  412. 
Le  nouveau  chant,  appelé  eugénien  (cantus  eugenianus) ,  du  nom  de 
son  auteur,  et  plus  tard  gothique  ou  mélodique,  à  cause  de  ses  formes 
ornées ,  est  conforme  à  la  tonalité  de  TÉglise  romaine ,  mais  non  au 
chant  grégorien.  Après  que  la  domination  des  Wisigoths  eut  été 
anéantie  ,  en  712,  à  la  bataille  de  Xérès,  où  les  Arabes  furent  vain- 
queurs, ceux-ci ,  connus  dans  Thistoire  sous  le  nom.de  Maures  d'Es- 
pagney  s'emparèrent  de  la  plus  grande  partie  de  la  péninsule  ibérique 
et  y  fondèrent  de  puissants  États  qui  se  perpétuèrent  pendant  sept 
cent  cinquante  ans.  Durant  cette  longue  période ,  le  goût  des  or- 
nements du  chant  oriental  modifia  le  chant  eugénien*  et  forma  celui 
qui,  jusqu'à  ce  jour,  a  été  connu  sous  le  nom  de  chant  mozarabe.  Ce 
chant  dont  les  traditions,  bien  qu'altérées ,  ont  été  conservées  dans 
l'église  de  Tolède,  y  a  encore  le  nom  de  chant  eugénien,  nonobstant 
les  modifications  que  celui-ci  a  subies  par  l'adjonction  des  ornements 
du  chant  arabe.  A  la  prière  du  roi  Philippe  H,  l'usage  du  missel  mo- 
zarabe fut  autorisé  pour  toute  l'Espagne  parle  Pape  Pie  V(l).Les 
livres  notés  avec  la  notation  gothique  étaient  encore  ceux  dont  on  se 
servait  à  Tolè|de  dans  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle  :  cette 
notation  y  était  connue  des  chantres  par  une  tradition  non  inter- 
rompue. 

Les  principes  du  chant  eugénien  ont  été  exposés  par  D.  Jérôme  Ro- 


(1)  Cantus  liic  à  suo  auctore  P.  EngenioIII,  archiepiscopo  Toletano,  temporibus  Regum 
Gothorum  Eugenianus  appellatur  :  bis  etenim  S.  Pater  ia  arte  musica  peritissimus  cantum 
hujus  ecclcsiie  coordînavit,  etipsemet  infantaloserudicbat;  ut  Gothorum  Patrum  historia,  et 
antique  icônes  significant.  Reverà  cantus  Eugenianus  sub  sjstemate  maximo  erat  fundatus,  et 
gothicum  denominamus ,  quia  non  solum  usque  ad  invasionem  Saracenonim,  sed  etiam  tem- 
pore  eorum  dominationis ,  licet  corruptus ,  permansit  :  ob  id  jure  bereditario  bsc  ecclesia 
Toletana  cantum  gotbicum  et  ejus  intellectum  in  perpetuum  sibi  vindicavit  ;  et  S.  Pii  V  de* 
creto  missali  apposito  cantum  Toletanum  per  universam  Hispauiam  retineri  induisit ,  motos 
precibus  nosiri  catbolici  régis  Philippi  II.  (Breviartum  gothicum,  etc.,  pag.  XXVUI.) 
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mero ,  premier  chantre  de  la  cathédrale  de  Tolède ,  dans  Tédition  du 
bréviaire  gothique  que  nous  venons  de  citer  :  il  y  donne,  pour 
exemple  de  la  notation  des  livres  de  cette  église ,  un  fragment  de 
psaume  du  sixième  ton  ;  nous  le  reproduisons  ici  : 


CHANT  EUGENIEN  OU   MOZARABE. 


^poccnuxf  (^  p(5ccacbi  clonuaura  ôi  rxfc 


00    ^ 


t>c5c  i  arme'.  61  Or  [il  ;ct  et  m  ôcieiLLCAJimifâjè, 

Don  Romero  fait  de  ce  fragment  la  traduction  suivante  : 
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12     3        4 


5         6        7        8  9      10     11    12        a.      b.  '  c.      d. 
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\r.=±-±± 


W 


Expeo 


tans     ex  -  pcc-ta-vi     Boroinum,        et    rcs  •  pe   -   xit 


nie, 


f    g.    h.  i.        j. 


k.        I. 


m. 


n.        o.        p.       q. 


^m 


et      e-du-xit       roc        de       la   -  eu 


mi  -  se    -    n  -   œ. 


Les  chiffres  et  les  lettres  qu^on  voit  au-dessus  de  la  traduction  de 
ce  fragment  se  rapportent  à  Tapplication  de  quatre  règles  de  grande 
importance  pour  Tobjet  de  ce  §  V,  et  dont  nous  donnerons  tout  à 
l'heure  le  texte  et  la  traduction.  Nous  croyons  devoir  les  faire  pré- 
céder d'une  explication  sommaire  donnée  par  D.  Romerodedeux  sortes 
de  chants^en  usage  dans  le  rite  mozarabe  :  le  premier,  appelé  glose  on 
interprétation  simple ,  est  employé  dans  les  fériés ,  les  répons  et  les 
traits;  l'autre ,  plus  orné,  est  nommé  glose  ou  interprétation  double  : 
celui-là  sert  pour  les  fêles  solennelles  de  l'année  (1).  Nous  avons  fait 
\oir,  dans  ce  quatrième  volume  de  notre  Histoire  (p.  118),  que  des 


(!)  Cantiis  Eugenianus,  quem  nunc  MeloJicnm  appellamus,  diiplicii  modi  est:  glossae  sim- 
plicb,  et  duplicts.  GlossA  duplici  iitimur  ad  omnes  fcstivitates  per  annum  ;  glossA  simplici  ad 
lerias  ,  rcsponsoria,  el  tractus  :  exe mplo  res  cUrior  Gel.  Eo  glossa  duplex  io  graduait  ad  mis- 
Mm  SaDCtorum  Apostolorum  Pétri  et  Paulî.  Mf</. 
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usages  semblables  de  deux  chants,  dont  un  simple  et  l'autre  orné, 
existent  dans  les  Églises  d'Abyssinie  et  de  Syrie.  Le  chant  donné  par 
D.  Romero  y  comme  exemple  des  deux  genres  de  gloses,  est  tiré  du 
graduel  de  la  messe  qui  se  chante  à  la  fête  des  apôtres  saint  Pierre  et 
saint  Paul.  Le  premier  exemple  contient  Tornementation  ou  glose 
double  du  chant  ;  la  deuxième ,  la  variation  ou  glose  plus  simple  du 
même  chant. 

GRADUEL  DE  L4  MESSE  DE  L4  FÊTE  DE  SAINT  PIEHRE  ET  SAINT  PAUL. 
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GLOSE  SIMPLE  SUR  LE  MÊME  CHANT. 
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Revenant  maintenant  à  la  question  capitale  qui  est  Tobjet  de  ce  pa- 
ragraphe 9  nous  en  résumons  les  diverses  parties  en  ces  termes  :  Di- 
vers monuments  musicaux  de  la  fin  du  onzième  siècle  et  du  douzième 
font  voir,  dans  une  notation  nouvelle,  un  système  régulier  de  valeurs 
proportionnelles  des  temps  de  la  mesure,  dont  il  n'y  a  point  de  traces 
aux  époques  antérieures.  Nous  prouverons,  dans  le  cinquième  vo- 
Icune  de  notre  Histoire ,  que  cette  notation  a  pris  son  origine  dans 
la  lombarde,  et  nous  allons  maintenant  démontrer  que  le  système 
des  valeurs  proportionnelles  de  temps  existait  dans  les  notations  neu- 
matiques  ;  d*où  il  faut  conclure  que  toute  la  notation  noire  du  moyen 
ne  fut  qu'une  transformation  de  celles-là,  complétée  ensuite  par 
diverses  additions  et  combinaisons  successives. 

Dans  son  exposition  des  principes  du  chant  eugénien  ,  D.  Romero 
nous  apprend  que  des  traditions  qui  remontent  aux  premiers  siècles 
du  christianisme  en  Espagne  existent  encore  dans  Féglise  de  Tolède, 
concernant  les  valeurs  de  temps  représentées  par  certains  signes 
neomatiques.  On  en  avait  déduit  quatre  règles  écrites ,  afin  d  en  con- 
server le  souvenir.  Nous  les  considérons  comme  ayant  un  intérêt  his- 
torique de  haute  importance  pour  notre  sujet.  Les  voici  (1)  : 


(1)  MozarabicuSy  seu  Gothiciis  cantus  semper  est  mixtus,  regitiu-que  sub  consideratioiie  tem- 
poris,  si?e  mcnnu-se  binarûe ,  pneter  hymnos,  qui  sunt  sub  teruaria  mensura. 

Omncs  figane  solutae,  iicet  diverse  modo  adpunct»,  ut  in  num.  1  et  2  semibreves  sunt,  et 
QDiusciijuiqoe  valor  uDum  esttempus,  seu  mensura. 

Figime  aliis  duabus  aut  quatuor  ligatae  ejus  valorem  diihinuunt  et  diminuunt  ;  ita  ut  duae 
iisat«  onam  semibrevem  componant.  Hoc  patel  in  nostro  textu,  ubi  num.  3,  4,  6,  et  7,  et 
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i""  Le  chant  mozarabe  ou  gothique  est  toujours  composé  et  coor- 
donné suivant  la  mesure  binaire,  à  l'exception  des  hymnes,  qui  sont 
de  la  mesure  ternaire. 

2®  Toutes  les  figures  détachées,  quelle  que  soit  leur  forme, 
comme  sous  les  nombres  1  et  2,  sont  des  semi-brèves,  et  la  valeur 
de  chacune  est  d'un  temps  ou  d'une  mesure. 

3""  Les  autres  notes  liées  par  deux  ou  par  quatre  gardent  la  moitié 
de  leur  valeur,  de  telle  sorte  que  deux  notes  liées  compo^nt  une 
semi-brève. 

On  voit  Texplication  de  cette  dernière  règle  dans  l'exemple  (1), 
aux  nombres  3,  &,  6^  7,  et  aux  lettres  m  9,  avec  cette  seule  différence 
qui  se  fait  remarquer  au  nombre  &,  que,  de  quelque  manière 
qu'elle  soit  placée ,  la  figure  liée  vaut  quatre  notes  égales.  Bien 
que  les  figures  des  lettres  m  et  g  lient  chacune  quatre  notes ,  il  est 
à  observer  que  les  deux  premières  sont  des  minimes,  et  les  autres 
deux  semi-brèves.  Cette  différence  vient  de  ce  que  deux  figures  de 
semi-brèves,  également  liées  dans  le  temps  fsiible ,  ac'quièrent  une 
valeur  double. 

k^  La  figure  qui  est  sous  le  nombre  12  est  brève;  d'abord  parce 
que  le  vers  se  partage  là;  en  second  lieu  parce  que,  après  un  peu  de 
repos,  le  chant  continue.  Il  en  est  de  même  à  la  lettre  e.  La  der- 
nière figure,  sous  la  lettre  9,  est  aussi  une  brève,  parce  qu'elle  finit 
le  chant. 

Les  désignations  des  valeurs  de  notes  faites  par  D.  Romero  ne  sont 
pas  conformes  aux  noms  donnés  à  ces  notes  anciennes  dans  tous  les 
traités  historiques  et  autres  :  une  note  de  la  valeur  d'un  temps  des 
anciennes  mesures  n'est  pas  une  semi-brève,  mais  une  brève ^  et  la 
figure  de  note  à  laquelle  il  donne  ce  nom  est  une  longue  :  c'est,  en 
effet,  le  signe  neumatique  de  la  longue  qui  se  voit  dans  les  endroits 
dont  il  parle.  Quant  aux  minimes  de  D.  Romero,  ce  sont  de  véritables 


in  litteris  M  et  Q,  ei  taotummodo  differentiâ,  quœ  cernitur  iu  num.  4,  ubi  ligat  quatuor 
aequales  figuras,  qnocumque  modo  sit  locata  ;  et  iicet  figune  litlerarum  M  ei  Q  alias  quatuor 
figuras  singuls  iigent,  intelligendum  est  duas  priores  minimas ,  et  alias  duas  semibreves  esse. 
Hoc  apertius  intelligitur  sequenti  exem(>lo.  Quando  nos  hodiè  in  tempore  minori  figuras  dua* 
bus  semibrevibus  aequaliter  ligatas  videmus,  valorem  duplicatum  eis  damus. 

Figura  quœ  est  sub  num.  12,  brevis  est  :  primo  quia  ibi  médiat  versus;  secundo  ut  ibî  re- 
quies  aliquantula  fiât  ad  prosequendum  cantum.  Ultima  figura,  quœ  est  sub  littera  Q,  etiam 
brevis  est,  t|uia  in  ea  fiuitur  opus. 

(1)  Voir  le  fac-similé  et  la  traduction  en  notes  modernes. 
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soni-brëTes.  Il  est  vraisemblable  que  les  expressions  erronées  dont  se 
sert  ce  savant  chantre  s'étaient  établies  par  Tusage^  dans  le  chœur  de 
la  cathédrale  de  Tolède. 

Certes ,  les  règles  que  nous  venons  de  rapporter  et  les  explications 
qu'en  donne  le  chantre  de  Tolède  ne  composent  pas  un  système  com- 
plet de  notation  proportionnelle . des  temps  de  la  mesure  musicale; 
mais  le  principe  de  tout  le  système  est  contenu  dans  ces  figures  de 
notes  liées  qui  ont  des  valeurs  diverses  en  raison  de  leurs  combinai- 
sons. Ce  principe ,  sans  aucun  doute  possible ,  et  les  règles  qui  s'en 
déduisent ,  étaient  connus  par  tradition  de  tous  les  chantres  et  méné- 
triers accoutumés  aux  seules  notations  neumatiques ,  et  la  transfor- 
mation de  celles-ci  en  notation  noire  proportionnelle  les  trouva  pré- 
parés à  en  saisir  les  applications  pratiques.  Toute  la  notation  propor- 
tionnelle des  douzième  et  treizième  siècles  n'e3t^  en  effet ,  que  le  dé- 
veloppement du  principe  que  nous  venons  d'énoncer.  Ainsi  se  trouve 
éclsûrci  un  des  points  les  plus  obscurs  de  l'histoire  de  la  musique  y  et 
nous  avons  acquis  la  certitude  que  l'origine  de  cette  notation  propor- 
tionnelle du  moyen  Âge ,  sur  laquelle  tant  d'erreurs  se  sont  répandues, 
se  trouve  dans  les  neumes  saxons  ou  gothiques  et  lombards. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

CABACTÈRES   ET    MODIFICATIONS    DES     DIVERSES   PARTIES    DU    CHANT 

DES   ÉGLISES  CATHOLIQUES. 

§  1.  Les  lUurgies  romaine  et  gallicane. 

Après  saint  Grégoire ,  la  constitution  du  chant  ecclésiastique  ne 
fut  pas  considérée  comme  complète  et  définitive  y  car  la  liturgie  ne 
renfermait  pas  encore  toutes  les  prières  récitées  ou  chantées  dont  on 
a  composé  plus  tard  les  offices  du  matin  et  du  soir.  Plusieurs  papes, 
successeurs  de  Grégoire  y  donnèrent  des  soins  à  la  révision  de  Tan- 
cien  chant  et  à  la  composition  de  mélodies  nouvelles.  Ainsi  Vilalien  V\ 
qui  mourut  au  mois  de  janvier  672,  composa  plusieurs  hymnes  et 
antiennes  pour  les  fêtes  solennelles  (1)  ;  saint  Léon  II,  qui  monta  sur  le 

(1)  POLID.  ViaaiL.,  De  invent,  rer,^  lib.  III,  c.  3. 
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siège  pontifical  en  68-2,  et  qui  était  aussi  instruit  dans  le  chant  que  dans 
les  lettres  grecques  et  latines,  composa  également  des  hymnes,  des  ré- 
pons, et  s'occupa  spécialementde  la  psalmodie,  dont  il  régla  la  tonalité 
en  rapport  avec  Tordre  des  fêtes ,  quoique  son  pontificat  n'ait  été  que 
de  dix-huit  mois;  enfin ,  Sergius,  qui  mourut  le  9  septembre  701,  fit 
aussi  des  efforts  pour  l'amélioration  de  la  liturgie  et  du  chant.  Ce 
fut  lui  qui  ordonna  qu'on  chantât  à  la  messe  YAgnus  Dei ,  pendant 
que  le  prêtre  rompt  l'hostie  ;  car  cette  partie  du  chant  n'existait  pas 
au  missel  avant  lui.  Il  est  même  certain  que  son  usage  ne  s'établit  pas 
immédiatement  partout,  plusieurs  missels  manuscrits  des  IX*  et 
X^  siècles  n'ayant  pas  ce  chant. 

D'autres  papes  encore  sont  auteurs  de  chants  dont  l'usage  a  été 
conservé  daus  l'office  divin;  ils  ont  même  fait  composer  des  offices 
complets  pour  des  fêtes  instituées  longtemps  après  la  mort  de  saint 
Grégoire.  Par  exemple,  les  proses  ou  séquences  ne  remontent  pas  au- 
delà  du  neuvième  siècle ,  si  celles  qui  sont  attribuées  au  moine  Notker 
le  bigue  (balbulus)  lui  appartiennent  en  effet  (1),  et  le  plus  grand 
nombre  des  pièces  en  question  sont  de  beaucoup  postérieures  à  cette 
époque.  Le  pape  Innocent  III,  qui  mourut  le  12  juillet  1216,  est  con- 
sidéré par  la  plupart  des  écrivains  ecclésiastiques  comme  l'auteur  de 
la  prose  du  Saiut- Esprit,  Vent  Sancle  Spiritus,  attribuée  par  d'autres 
au  roi  de  France  Robert,  qui  vécut  trois  siècles  auparavant  (2).  La 
célèbre  prose  des  morts ,  qui  parait  appartenir  à  Thomas  de  Celano , 
nonobstant  les  avis  contraires ,  est  du  même  temps.  Pour  ne  citer  que 
quelques  offices  composés  longtemps  après  saint  Grégoire ,  par  l'ordre 
des  papes  :  Calixte  II,  mort  à  la  fin  de  l'année  112!^,  fit  composer  celui 
de  la  Transfiguration^  dont  il  fixa  la  fête  au  6  aoilt;  l'auteur  de  l'of- 
fice de  la  Trinité  fut  Etienne,  évêque  de  Liège,  vers  la  fin  du  onzième 
siècle,  et  l'office  du  Saint-Sacrement  y  dont  la  fête  fut  célébrée  pour  la 
première  fois  en  1264,  fut  écrit  par  saint  Thomas  d'Aquin. 


(1)  Oo  les  trouve  sous  son  nom,  au  nombre  de  trente-huit,  dans  un  manuscrit  du  XI*  siècle, 
qui  est  i  la  bibliothèque  royale  de  Munich,  sous  le  n*  2.  Cependant  dans  ce  nombre  se  trouTe 
l'hymne  de  Godeschalk  :  Laus  tibi^  Christe^  etc.  Un  autre  manuscrit  de  la  même  bibliothèque, 
provenant  de  Tabbaye  de  St-Eméran  et  aussi  du  XI*  siècle,  coté  6,  contient  les  séquences  du 
même  Notker  sous  les  noms  de  plusieurs  autres  poètes.  Il  reste  donc  quelque  incertitude  i  ce 
sujet  ;  cependant  le  P.  Pez  a  inséré  les  mêmes  séquences  sous  le  nom  de  Notker,  dans  son 
Thésaurus  anecJotorum,  t.  I.  M.  Hermann-Adalbert  Daniel  en  a  reproduit  quelques-unes , 
d'apiès  les  manuscrits  de  Munich ,  avec  de  savantes  notes. 

(2)  Nous  n'avons  trouvé  cette  prose  dans  aucun  manuscrit  antérieur  au  XIII*  siècle. 
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Ces  faits  suffisent  pour  démontrer  jusqu'à  révidence  que  la  por- 
tion du  travail  de  saint  Grégoire  dans  le  chant  du  graduel  et  de 
Tantiphonaire  doit  être  diminuée  de  ce  qui  a  été  fait  après  sa 
mort  ;  en  sorte  qu'après  un  mûr  examen  de  tout  le  chant  du  culte  ca- 
tholique,  on  acquiert  la  conviction  qu^un  quart  au  plus  de  ce  chant 
a  été  réglé  par  ce  Père  de  TÉglise.  Ce  serait  cependant  une  er- 
reur de  croire  que  ce  qui  n'appartient  pas  à  ce  saint  personnage, 
dans  le  chant  de  l'Église,  n'ait  pas  la  même  authenticité ,  ou  que  le 
mérite  en  soit  moindre.  A  l'égard  de  l'authenticité ,  il  en  est  du  chant 
comme  des  autres  parties  de  la  liturgie  :  tout  ce  que  l'autorité  des 
conciles ,  des  papes  y  et  la  tradition  de  l'Église  ont  admis,  est  authen- 
tique.  Or,  la  tradition  dont  nous  parlons  est  celle  de  Rome  :  on  la  re* 
trouve  plus  pure  dans  la  chapelle  pontificale  qu'ailleurs,  quoique  des 
altérations  s'y  soient  introduites  à  l'époque  de  la  translation  du  saint- 
siège  à  Avignon  (en  1309),  et  pendant  les  soixante-dix  années  que 
dura  cette  sorte  d'exil. 

En  ce  qui  concerne  le  mérite  des  parties  du  chant  grégorien  qui 
n'appartiennent  pas  à  saint  Grégoire,  on  verra ,  si  l'on  y  prête  une 
attention  sérieuse,  et  si  l'on  a  sous  les  yeux  d'anciens  manuscrits 
d'origine  italienne ,  ce  qui  se  reconnaît  sans  peine  à  la  notation  lom- 
barde mieux  formée  et  en  général  mieux  alignée  que  la  notation 
gothique  ou  saxonne;  on  verra,  disons  nous,  que  le  même  génie,  le 
même  goût,  le  même  esprit  de  convenance  et  d'appropriation  du  chant 
au  caractère  des  paroles ,  se  font  remarquer  dans  tout  ce  qui  a  été 
composé  au-delà  des  Alpes ,  et  que  la  parfaite  unité  de  style  avec 
les  chants  les  plus  anciens  existe  dans  ceux  des  temps  postérieurs  ; 
qualités  qui  ne  se  trouvent  pas  dans  les  chants  composés  en  France , 
dans  les  Pays-Bas,  et  en  Allemagne. 

L'existence  d'un  chant  gallican  ou  originaire  de  France  et  entière- 
ment différent  du  chant  romain  se  démontre  par  les  différences  de 
liturgies.  Ce  chant  gallican  fut,  en  effet,  une  conséquence  nécessaire 
d'une  liturgie  dite  aussi  gallicane  ^  et  dont  l'origine  orientale ,  cons- 
tatée par  d'anciens  auteurs ,  apparaît  avec  évidence  dans  d'anciens 
missels  publiés  par  le  cardinal  Tommasi  (1).  Dès  les  premiers  siècles, 


(1)  Codices  Sacramentorum  nongtntU  annis  vttustîores^  nlmirUm  libri  III  Sacramentorum 
Momanm  eccleiim,  Missaie gothieutUf  swe  GaUicanum  vêtus,  àUssale  Prancorum»  Mistale  gah 
iieanum  tHtus,  Cura  et  studio  Joseph  Marim  Thomas'ù,  Romm,  1G80. 

■IST.    DE  LA-  HCSlQtC.   —  T.   I?.  18 
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cette  liturgie  fut  différente  de  la  romaine  :  elle  resta  en  usage  jus- 
qu'au temps  de  Pépin  et  de  Charlemagne ,  vers  la  fin  du  vui*  siècle  (I). 
Hilduin,  après  la  mort  de  Charlemagne,  parle,  dans  la  préface  sur  le» 
Ariopagiles  adressée  à  Louis  le  Débonnaire,  de  quelques  anciens  mis- 
sels gothiques  et  gallicans ,  comme  de  livres  de  la  plus  haute  anti- 
quité, et  dit  qu'ils  contenaient  Tordre  de  la  messe  en  usage  dans  les 
Églises  des  Gaules  depuis  qu'elles  avaient  reçu  la  foi  (2).  Ce  sont  ces 
mêmes  missels,  aujourd'hui  placés  dans  la  bibliothèque  du  Vatican, 
quoiqu'ils  proviennent  de  monastères  français ,  qui  ont  été  publiés- 
par  Tommasi  :  ils  sont  du  sixième  et  du  septième  siècle.  La  confor- 
mité de  la  messe  gallicane  avec  celle  de  ^'Église  grecque  attribuée 
à  saint  Jacques  est  mise  hors  de  doute  par  ces  livres  :  elle  se  dis- 
tingue d'abord  par  la  part  active  que  prend  le  peuple  à  la  célé- 
bration de  la  messe ,  par  les  fréquentes  exclamations  du  Kyrie  eleison  ; 
par  le  chant  du  Sanclus  (Agios)  en  langue  grecque,  avant  la  lecture 
des  prophéties;  par  les  mémoires  des  vivants  et. des  morts;  par 
rhymme  des  anges  chantée  par  trois  enfants ,  après  la  lecture  de  Té- 
pitre  ;  par  le  chant  du  Sanclus  après  Tévangile  ;  par  la  sortie  des  caté- 
chumènes de  l'Église  avant  le  sacrifice;  par  ïa  bénédiction  donnée  au 
peuple  avant  la  communion  ;  enfin,  par  Tadmission  du  peuple  à  la 
communion  sans  confession  préalable,  après  celle  des  membres  du 
clergé. 

La  messe  gallicane  commençait  par  une  antienne  que  chantaient 
les  clercs;  elle  était  suivie  du  Gloria  Palriy  et  le  Sicui  eralinprincipio 
se  disait  suivant  le  3*  canon  du  second  concile  de  Vaison ,  tenu 
en  529.  Le  prêtre  saluait  le  peuple  en  disant  Dominus  sit  semper 
vobiscumy  à  quoi  tous  répondaient  el  cum  spirilu  luOy  puis  on  chantait 
trois  fois  Agios^  TheoSj  et  trois  enfants  de  cbœur  entonnaient  trois  fois 
le  Kyrie  eleison.  Le  cantique  Btnedictus  Dominus  Deus  Israël  était  en- 
suite entonné  par  Tévêque  ou  le  prêtre  célébrant,  et  le  chœur,  divisé 
en  deux  groupes ,  en  chantait  alternativement  les  versets.  Après  le 
cantique,  le  prêtre  lisait  une  collecte  qui  était  une  sorte  de  paraphrase 


(1)  Explication  Je  la  Messe;  contenant  les  dissertations  historiques  et  dogmatiques  sur 
les  liturgies  de  toutes  les  Églises  du  monde  chrétien,  par  le  R.  P.  Pierre  le  Brun.  Liège, 
1778.  Tome  3%  p.  328. 

(2)  Aotiquissimi  et  nimlA  pêne  Tetustate  consampti  missales  Ubri  contineates  miss»  ordi- 
nem  more  gallico,  qui  ab  initio  fidei  usu  io  bac  occideutali  plaga  est  habitus,  usquequo  teDO» 
rem ,  quo  nuuc  utitur,  romanum  susceperit. 
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de  quelques  expressions  du  Benedicius.  Cette  collecte  était  suivie  de 
deux  leçons  ;  Tune  était  tirée  des  Prophètes ,  l'autre  des  Épltres  de 
saint  Paul  ;  puis  venait  un  répons  chanté  par  les  enfants  de  chœur 
[à  parvnlis  caneluVy  disent  les  anciens  liturgistes } .  Ce  répons  était 
saivi  de  la  reprise  de  V Agios  ou  Sanctus^  pour  exprimer  la  joie  qu'on 
allait  éprouver  à  la  lecture  de  Tévangile.  L'évangéliaire  était  porté 
en  procession  par  le  diacre  y  escorté  de  sept  cierges ,  dans  les  fêtes  so- 
lennelles et  de  cinq  les  autre  sjours.  Pendant  ce  temps,  le  chœur  chan- 
tait les  répons  Gloria  Deo  omnipolenli.  Après  TÉvangile ,  on  reprenait 
le  5anc<ti5  pour  la  troisième  fois,  puis  Tévèqucourofficiant  prêchait.  Le 
sermon  fini,  le  diacre  renvoyait  les  catéchumènes  ,  et  les  fidèles  seuls 
restaient  dansTéglise  pendant  le  sacrifice  de  la  messe.  Avant  la  Préface, 
ils  se  donnaient  le  baiser  de  paix,  embrassant  indistinctement  ceux  qui 
se  trou  valent  prèsd'eux.  Le  Sanctus  était  repris  une  quatrième  fois  après 
la  Préface,  puis  le  silence  se  faisait  pendant  le  Canon,  qui  était  court, 
et  pendant  le  mystère  de  TEucharistie  jusqu'à  TOraison  dominicale, 
qui  était  suivie  d'une  seconde  bénédiction  solennelle  de  l'assemblée. 
La  communion  venait  ensuite,  et  les  laïques,  les  femmes  même,  pou- 
vaient aller  la  recevoir  à  l'autel.  Pendant  la  communion  générale , 
on  chantait  un  psaume  ou  un  cantique,  et  la  messe  finissait  par  une 
oraison  (1). 

II  est  de  toute  évidence  qu'une  messe  si  différente  de  la  liturgie 
romaine  ne  pouvait  pas  avoir  les  mêmes  chants  :  on  n'y  voit,  en  effet,  ni 
17fi(roi/,  ni  le  répons-graduel ,  ni  le  trait,  ni  l'offertoire ,  ni  la  com- 
munion du  rite  romain,  et  les  chants  gallicans  sont  également  étran- 
gers au  missel  de  Rome.  Dans  la  messe  mozarabe ,  il  y  a  plus  d  V 
nalogie  avec  celui-ci  :  ainsi  Vlntrott  suivi  du  Gloria  Palri  se  chante 
lorsque  le  prêtre  arrive  à  l'autel;  après  le  Gloria  Palrl^  le  premier 
verset  de  l'Introït  est  repris;  puis  vient  le  TracluSy  et,  après  les  orai- 
sons ,  rhymne  du  jour  est  chantée.  A  l'oblation ,  le  chœur  chante 
l'Offertoire.  Après  la  préface,  le  5anc<u5  a  cette  forme  :  SancluSf  sancluSy 
ianclus,  Dominus  Deus  sahaoth:  plenisunl  eœli  et  terra  gloria  majestaiis 
lux;  osanna  ftlio  David)  Benedicius  qui  venit  in  nomine  Domini;  osanna 
in  excelsis.  Agios,  Agios,  Agios,  Kyrie  Theos.  Enfin,  le  chœur  chante 
la  communion.  Nonobstant  ces  rapports  liturgiques ,  le  chant  moza- 
rabe diffère  complét^'ment  du  chant  romain. 


(I)  Le  p.  le  Brun,  ouvrage  cité,  tome  3,  p.  250-264. 

18. 
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Les  missels  dont  nous  avons  parlé  ne  sont  pas  les  seuls  monu- 
ments par  lesquels  se  prouvent  les  différences  radicales  qui  existent 
entre  les  liturgies  romaine  et  gallicane;  il  en  est  d'autres  qui  n*ont 
pas  moins  d'autorité.  Parmi  ceux-ci  se  trouve  une  exposition  de  la 
messe  gallicane,  conforme  aux  missels ,  dans  deux  lettres  de  saint 
Germain,  évéque  de  Paris,  en  555,  publiées  par  les  PP.  Hartenne  et 
Durand  (1).  Grégoire  de  Tours  fournit  aussi  des  renseignements  sur 
ce  sujet,  dans  son  Histoire  des  Francs ,  particulièrement  dans  le  hui- 
tième livre.  D'autre  part,  lorsque  le  missionnaire  Augustin  fut  en- 
voyé en  Angleterre  par  saint  Grégoire ,  il  traversa  une  partie  de  la 
France,  et,  frappé  d'étonnement  d'y  trouver  dans  la  messe  tout  autre 
chose  que  ce  qui  était  dans  la  liturgie  romaine ,  il  écrivit  au  pape , 
lui  demandant  son  avis  sur  une  telle  discordance  (2).  Sans  répondre 
catégoriquement  à  la  question  du  missionnaire ,  Grégoire  lui  déclara 
qu'il  pouvait  suivre  ce  qu'il  trouvait  de  bon  dans  chaque  Église. 
Nous  ne  terminerons  pas  sur  ce  sujet  sans  rapporter  ce  qu'en  dit  un 
liturgiste  de  grande  autorité  (3)  :  <(  La  liturgie  de  l'Église  des  Gaules 
«  est  trop  différente  de  la  romaine ,  pour  qu^on  puisse  croire  qu'elle 
<t  en  soit  issue  ;  on  a  au  contraire  tout  lieu  de  la  juger  d'origine 
((  orientale.  D'abord,  en  elle-même,  elle  présente  beaucoup  d'analogie 
a  avec  les  rites  des  Églises  d'Orient,  et,  si  l'on  considère  les  pays  d'où 
«  sont  venus  les  premiers  apôtres  des  Gaules ,  on  s'expliquera  aisé- 
«  ment  cette  conformité.  » 

Ce  qui  vient  d'être  établi ,  d'après  des  documents  authentiques , 
est  de  grande  importance  pour  dissiper  des  erreurs  accumulées  et  ré- 
pétées depuis  le  neuvième  siècle  jusqu'à  nos  jours,  en  ce  qui  con- 
cerne le  chant  ecclésiastique  des  Gaules.  La  discussion  dans  laquelle 
nous  allons  entrer  est  hérissée  de  difficultés ,  car  nous  n'entrepre* 
nous  pas  moins  que  toute  la  réforme  des  notions  répandues  sur  le 
chant  de  l'Église ,  tant  grégorien  que  gallican.  Nous  en  avons  déjà 
éclairci  quelques  points ,  en  démontrant  que  tout  ce  qui  a  été  dit 
des  mélodies  antiques  de  la  Grèce,  devenues  les  premiers  chants  de 


(1)  Thésaurus  novus  aneedotorum,  t.  V. 

(2)  Cum  una  sit  fides,  cur  sunt  ecclesiarum  divei'sae  consuetudines,  et  altéra  consuetudo  mis- 
sanim  ia  saDCtâ  romaaà  eccletiâ,  atque  altéra  in  Galliarum  tenelur  ?  {Bed,,  Hist.  AngL^  lib.  I, 
cap.  27. 

(3).  D.  P.  Gucraoger,  Institutions  4 'turgiques,  t.  L.  p.  204. 
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rÉglise  romaine  y  est  absolument  controuvé,  et  qu'on  a  confondu  les 
chants  asiatiques  de  TÉglise  grecque  avec  ceux  des  anciens  habitants 
de  THellade;  enfin,  que  ce  sont  précisément  ces  mélodies  orientales 
qui  ont  été  les  premières  bases  du  chant  catholique.  Nous  avons  dit 
de  plus  que  lopinion ,  longtemps  générale  en  Europe,  que  le  chant 
romain,  dans  son  origine,  était  d*une  admirable  simplicité,  est 
exactement  le  contraire  de  la  vérité  historique  ;  or  les  preuves  à 
Tappui  de  notre  assertion  abondent  dans  les  missels,  graduels  et  anti- 
phonaires,  depuis  le  huitième  siècle  jusqu'au  quatorzième.  Non*seule* 
ment  on  y  trouve,  en  grande  quantité,  de  longues  suites  de  notes  sur 
une  seule  syllabe ,  mais  aussi  un  nombre  presque  infini  d'ornements 
de  vocalisation  tels  que  trilles,  groupes,  mordants ,  flattés  et  ports  de 
voix.  Ce  n'est  pas  tout,  car,  dans  le  temps  même  où  ces  choses  s'in- 
troduisaient de  l'Asie  dans  le  chant  de  TÉglise ,  le  mode  de  leur  exé- 
cution y  pénétrait  aussi.  Écoutons  ce  que  dit  à  ce  sujet  un  maître  de 
la  chapelle  pontificale  placé  à  la  source  de  renseignements  certains  (1)  : 
«  L'exécution  du  chant  ecclésiastique  ou  grégorien,  principalement 
tt  dans  les  chants  à  voix  seule  (  ce  qui  avait  lieu  dans  la  plupart  des 
«  compositions,  parce  qu'il  s'en  chantait  fort  peu  en  chœur,  sauf  la 
a  psalmodie  et  quelques  passages  des  répons  qui  se  répétaient  ),  était 
a  d'une  grande  délicatesse  et  conforme  à  ce  qu'indiquaient  les  figures 
<c  (delà  notation  ].  J'ai  lu  chez  quelques  anciens  auteurs  qu'on  y  faisait 
ce  communément  usage  du  piano ,  du  crescendo  et  dix  diminuendo  ainsi 
«  que  des  trilles,  groupes  et  mordants  :  tantôt  on  accélérait  le  chant, 
«  tantôt  on  le  ralentissait,  la  voix  passant,  par  degrés,  du  piano  au 
«  pianissimo,  et  se  développant  ensuite  jusqu'au  forte  le  plus  intense  ; 
«  Fart  de  porter  la  voix  était  connu  et  pratiqué.  De  là  l'immense  sa- 
«  tisfaction  qu'en  éprouvaient  les  auditeurs ,  comme  l'attestent  une 


(1)  L*abbé  Baioi,  Memorie  ttoricoeriùehe  délia  viia  e  delW opère  di  Giovanni  Pirluigî  da 
Paiesùna,  t.  II,  p.  82. 

La  esecuzione  del  canto  ecclesîastico  o  gregoriano  ,  massime  ne*  canti  à  voce  sola  (e  cio  ri- 
gnardâTa  il  più  délie  composizîoni  ;  perciocchè  pochissimo  si  cautava  a  coro  pieno,  tranne  la 
salmodia,  ed  altri  pochi  tratti  di  repetizioui  )  era  di  una  squisitezza  iiidicibile,   iiidicata  ap- 
panto  per  le  diverse  flgure.  Leggesi  iife  varii  scrittori  antichi ,  che  si  iisava  comiinemente  il 
pianOy  îl  forte  ,  il  crescere  e  calare  la  voce,  i  trillî,  i  gruggi,  i  mordenti  :  ora  si  accelerava  il 
caatOy  ora  andava  più  rimesso,  si  imonava  pian  piano  la  voce  fino  al  pianissimo,  si  spandeva 
fioo  al  massimo  forte,  si  portava  la  voce,  ecc.  Quiiidi  il  diletto  immenso  cbe  recavano  agli  udi- 
tori  i  bravi  cantori ,  di  cui  v'banno  testimonianze  infinité  nei  SS.  Padri.  Quindi  le  acri   ri- 
prensiom  de'  medesimi  SS.  Padri  contro  que'  cantori,  che  superbi  délie  loro  squisite  manière 
aOa  propria  gloria  cantavano,  e  non  alla  gloria  del  loro  Dio 
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tt  inGnité  de  témoignages  des  SS.  Pères.  De  là  aussi  les  reproches  des 
<c  mêmes  SS.  Pères  aux  chanteurs  qui,  fiers  de  la  manière  distinguée* 
«  dont  ils  accomplissaient  leur  tâche,  chantaient  à  leur  propre  gloire 
ce  et  non  à  celle  de  Dieul...  » 

Le  même  auteur  nous  apprend  qu'on  plaçait  au-dessus  ou  au- 
dessous  des  notes  des  manuscrits  de  petites  lettres  telles  que  t.  m.  c. 
s.  p.  d.  e.  a.  r.j  pour  rappeler  aux  chanteurs  les  lr€mul(is,les  coUisi^ 
biles,  les  secahiks^  les  podatum,  les  dialinumy  les  pinnosamy  les  exon^ 
nncum  et  oricum.  11  ajoute  que  ces  lettres  sont  encore  visibles  dans 
deux  manuscrits  de  la  bibliothèque  angélique,  et  qu'on  y  reconnaît 
d'autres  mains  que  celles  des  copistes  de  ces  manuscrits. 

§  II.  Efforts  des  rois  Carolingiens  pour  V abandon  du  rite  gallican 
et  Vadoption  de  la  liturgie  romaine  en  France. 

Tel  était  Tétat  des  choses  à  Rome  et  dans  les  Gaules,  lorsque  le  pape 
Etienne  II  se  rendit  auprès  de  Pépin,  roi  de  France,  pour  solliciter 
son  secours  contre  Astolphe  ,  roi  des  Lombards.  Les  relations  de  ce 
prince  avec  le  pape ,  puis  avec  Paul  I,  lui  inspirèrent  le  désir  de  faire 
rentrer  les  Églises  de  son  royaume  dans  Tunité  liturgique  avec  Rome. 
En  75i^,  Etienne  lui  donna  des  chantres  pour  instruire  ceux  de  sa 
chapelle;  quatre  ans  plus  tard,  Paul  lui  envoya  Tanliphonairc  et  le 
responsale  (1).  Les  chantres  de  la  chapelle  royale  furent  obligés  de 
se  soumettre  à  la  volonté  du  roi ,  quelque  difficulté  qu'il  y  eût  pour 
eux  à  apprendre  le  nouveau  chant;  mais  la  résistance  du  clergé  gal- 
lican fut  si  vive  contre  ces  innovations,  que  le  projet  de  réforme  conçu 
par  Pépin  resta  sans  résultat  dans  la  plupart  des  Églises.  Plus  zélé 
encore  que  son  père  pour  Padoption  du  chant  et  du  rite  romains  dans 
ses  États,  Charlemagne  reprit  son  projet  et  y  porta  la  ferme  volonté 
qu'il  mettait  en  toute  chose.  Â  sa  demande,  le  pape  Adrien  I  lui  en- 
voya, t>our  ce  sujet,  le  sacramentaire  de  saint  Grégoire.  Profitant 
d'un  moment  de  paix  et  de  calme,  assez  rare  sous  son  règne,  Charle- 
magne se  rendit  à  Rome  en  787,  pour  les  fêtes  de  Pâques  et  se  fit  ac- 
compagner par  les  chantres  de  sa  chapelle.  Ici  doit  se  placer  le  récit 
d'une  altercation  survenue  entre  ces  chantres  et  ceux  de  la  chapelle 

(1)  Carol.f  Lib,  I,  b.  c.  p.  131 .  —  Baronius  :  Ann,  ecclfs.^  an.  754,  n®  6. 
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pontificale  ^  récit  fait  par  un  anonyme  contemporain  connu  sous  le 
noiti  de  moine  éPÀngouléme.  J.-J.  Rousseau  a  traduit  ce  passage  dans 
l'article  Plain-chanî  de  son  Dictionnaire  de  musique  :  nous  reprodui- 
sons sa  traduction  avec  le  texte. 

«  Le  très-pieux  roi  Charles  étant  retourné  célébrer  la  Pàque  à 
«  Rome  avec  le  seigneur  apostolique,  il  s*émut,  durant  les  fêtes, 
«  une  querelle  entre  les  chantres  romains  et  les  chantres  français. 
«  Les  Français  prétendaient  chanter  mieux  et  plus  agréablement  que 
«  les  Romains;  les  Romains,  se  disant  les  plus  savants  dans  le  chant 
«  ecclésiastique ,  qu'ils  avaient  appris  du  pape  saint  Grégoire^  accu- 
«  suent  les  Français  de  corrompre,  écorcher  et  défigurer  le  vrai 
«  chant.  La  dispute  ayant  été  portée  devant  le  seigneur  roi ,  les 
«  Français,  qui  se  tenaient  forts  de  son  appui,  insultaient  aux  chan- 
«  très  romains.  Les  Romains,  fiers  de  leur  grand  savoir,  et  compa- 
«  rant  la  doctrine  de  saint  Grégoire  à  la  Rusticité  des  autres,  les 
«  traitaient  d'ignorants,  de  rustres,  de  sots  et  de  grosses  bètes. 
«  Comme  cette  observation  ne  finissait  point,  le  très-pieux  roi  Charles 
«  dit  à  ses  chantres  :  Déclarez-nous  quelle  est  Teau  la  plus  pure  et 
«  la  meilleure,  celle  qu'on  prend  à  la  source  vive  d'une  fontaine,  ou 
a  celle  des  rigoles  qui  n'en  découlent  que  de  bien  loin?  Us  dirent 
«  tous  que  l'eau  de  la  source  était  la  plus  pure  et  celle  des  rigoles 
«  d'autant  plus  altérée  et  sale,  qu'elle  venait  de  plus  loin.  Remontez- 
-a  donc ,  reprit  le  seigneur  roi  Charles,  à  la  fontaine  de  saintGrégoire 
<i  dont  vous  avez  évidemment  corrompu  léchant.  Ensuite  le  seigneur 
«  roi  demanda  au  pape  Adrien  des  chantres  pour  corriger  le  chant 
<i  français,  et  le  pape  lui  donna  Théodore  et  Benoit,  .deux  chantres 
«  très-savants  et  instruits  par  saint  Grégoire  même  :  il  lui  donna  aussi 
«  des  antiphoniers  de  saint  Grégoire  qu'il  avait  notés  lui-même  en 
«  note  romaine.  De  ces  deux  chantres,  le  seigneur  roi  Charles,  de  re- 
«  tour  en  France,  en  envoya  un  à  Metz  et  l'autre  à  Soissons^  ordon- 
ne nant  à  tous  les  maîtres  de  chant  des  villes  de  France  de  leur 
«  donner  à  corriger  les  antiphoniers,  et  d'apprendre  d'eux  à 
«  chanter.  Ainsi  furent  corrigés  les  antiphoniers  français  que 
«  chacun  avait  altérés  par  des  additions  et  retranchements  à  sa 
«t  mode,  et  tous  les  chantres  de  France  apprirent  le  chant  romain  , 
«  qu'ils  appellent  maintenant  chant  français;  mais,  quant  aux  sons 
«  tremblants ,  flattés ,  battus ,  coupés  dans  le  chant  (  trilles ,  groupes ^ 
«  appogiatures j  mordants) ^  les  Français  ne  pui^nt  jamais  bien  les 
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a  rendre  y  faisant  plutôt  des  chevrotements  que  des  roulements,  à 
a  cause  de  la  rudesse  naturelle  et  barbare  de  leur  gosier.  Du  reste , 
«  la  principale  école  de  chant  demeura  toujours  à  Metz,  et  autant  le 
<c  chant  romain  surpasse  celui  de  Metz ,  autant  le  chant  de  Metz  sur- 
«  passe  celui  des  autres  écoles  françaises,  etc.  (1).  » 

Ce  récit  donne  lieu  à.  quelques  observations  qui  ont  de  Timpor- 
tance.  Nous  remarquons  d*abord  que  les  chantres  romains  Théodore 
et  Benoit  n'ont  pu  être  instruits  par  saint  Grégoire ,  mort  en  604  ; 
car,  n'eussent-Us  été  que  dans  leur  dixième  année  à  cette  date,  leur 
âge  eût  été  de  cent  quatre-vingt-treize  ans  lorsque  le  pape  Adrien  I 
les  donna  à  Charlemagne  pour  instruire  les  chantres  gaulois  !  Depuis 
un  demi-siècle  environ ,  ce  non-sens  a  été  souvent  répété  par  les  écri- 
vains qui  se  sont  occupés  du  fait  historique  dont  il  s'agit. 

Un  autre  point ,  dont  la  signification  historique  est  beaucoup  plus 
considérable,  concerne-  la  discussion  qui  s'éleva  entre  les  chantres 
romains  et  ceux  de  la  chapelle  de  Charlemagne  :  il  ne  faut  pas  s'y 
tromper,  cette  dispute  n'avait  pas  pour  objet  les  différences  du  chant 


(1)  Etrt!versus  est  rex  piissimus  Carolus,  et  célébra  vit  Romae  Paicham  cum  domno  ajiostoUGO. 
Ecce  ortaest  contentio  per  diesfestos  Pasche  ioter  cantores  Romanonim  et  Gallorum.  Dicebant 
se  Galli  melius  cantare  et  pulcbrius  quant  Romani.  Dicebant  se  Romani  doctissimè  cantile- 
nas  ecclesiasticas  proferre,  sicut  docti  fueraiit  à  sancto  Gregorio  Papa  ;  Gallos  comiptc  can- 
tare,' et  cantilenam  sanam  destniendo  dtlacerare.  Qus  contentio  ante  Dominum  Regem  Caro- 
ium  pervenit.  Galli  veto  prppter  securitatem  Domni  régis  Caroli  yaldè  exprobrabant  cantoribus 
romanis  :  Romani  vero  propter  auctoritatem  magnœ  doctrine  eos  stultos,  rusticos  et  indoctos 
velut  bruta  animalia  affirmabant,  et  doctrinam  sancti  Grcgorii  pneferebant  rusticitatieorum. 
Et  cùm  attercatio  de  neutrâ  parte  finiret,  ait  Domnus  piissimus  rex  Carolus  ad  suos  cantores  : 
Dicite  palam  quis  purior  est  et  quis  melior,  aut  foos  vivus,  aut  rivuli  ejus  longé  decurrenles  ? 
Respondenint  omnes  unà  voce,  fontem,  velut  caput  et  originem,  puriorem  esse  ;  rivtilos  autem 
ejus  quanto  longins  à  fonte  recesserint,  tanto  turbulentos  et  sordibus  ac  immunditiis  comip- 
tos.  Et  ait  Domnus  Rex  Garolus  :  Revertimini  vos  ad  fontem  sancti  Gregorii,  quia  manifesté 
comipistis  cantilenam  ecclesiasticam.  Mox  petiit  Domnus  rex  Carolus  ab  Âdriano  Papa  canto- 
res qui  Franciam  corrigèrent  de  cantn.  At  ille  dédit  ei  Theodonimet  Benedictum  doctissimos 
cantores  qui  à  sancto  Gregorio  eruditi  fuerant,  tribuitque  antipbonarios  sancti  Gregorii,  quos 
ipse  notaverat  noiA  romanA.  Domnus  verô  rex  Carolus  revertens  in  Franciam  misit  unum 
cantorem  in  Métis  civitate,  alterum  in  Suessionis  civitate,  prxcipiens  de  omnibus  civitatibus 
Franciie  magistros  scholœ  antipbonarios  eis  ad  corrigendum  tradere,  et  ab  eis  discere  cantare. 
Correcti  snnt  ergo  antipbonarii  Franconim,  quos  unusquisque  pro  suo  arbitrto  vitiaverat,  ad» 
densTel  minuens;  et  omnes  Francis  cantores  didicenint  notam  romanam  quam  nunc  vocant 
notam  franciscam  :  excepto  quod  treraulas  vel  vinnulas,  sive  coUisibiles  vel  secabiles  vocet  ta 
cantu  non  poterunt  perfecté  exprimere  Franci,  naturali  voce  barbarici  frangenles  in  gutture 
voces,  potius  quàm  exprimentes.  Majus  autem  magisterium  cantandi  in  Métis  remansit  :  quan- 
tumque  magisterium  romanum  superat  Metense  in  arte  cantandi,  tanto  superat  Metensis  can* 
tilena  exteras  scbolas  Gallorum.  (Ex  Fita  Caroli  Magni  per  monacbum  Engolismensem,  ap. 
JDom  Bouquet,  Recueil  des  Historiens  des  Gattles,  t.  V,  p.  185.) 
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gallican  et  du  chant  romain ^  car  il  n'y  avait  entre  eux  aucune  corn* 
paraison  possible ,  les  deux  liturgies  n'ayant  point  de  rapport ,  ainsi 
que  nous  Tavons  démontré.  L'objet  de  la  discussion  était  le  mode 
d'exécution  du  chant  romain ,  mis  en  usage  dans  la  chapelle  royale 
de  France  j  conformément  à  la  liturgie  de  Rome,  sous  le  règne  de 
Pépin.  Quant  aux  Églises  de  Paris  et  des  provinces  ^  elles  avaient  con- 
servé leur  ancien  chant  avec  leur  liturgie,  et  ce  ne  fut  que  par  des 
efforts  constants  et  à  l'aide  de  temps  très-prolongés  qu'on  parvint  à 
substituer  la  liturgie  romaine  à  la  gallicane.  Charlemagne,  qui  vou- 
lait établir  l'unité  de  liturgie  et  de  chant  dans  tous  les  pays  soumis 
à  sa  domination ,  et  qui  n'avait  pas  douté  que  .sa  volonté  ne  triom- 
phât en  ces  choses  comme  dans  la  politique ,  ne  tarda  pas  à  recon- 
naître qu'il  s'était  trompé  :  cette  volonté  fut  vaincue  par  la  résis- 
tance de  l'Église  de  Milan,  restée  fidèle  au  rite  ambrosien  ;  elle  le  fut 
également  dans  la  plus  grande  partie  des  provinces  gauloises.  Rien 
de  plus  difficile  que  de  changer  les  usages  séculaires  des  peuples , 
surtout  en  ce  qui  concerne  la  religion.  Habitués  à  prendre  part  à  la 
célébration  de  la  messe  et  des  autres  cérémonies  de  l'Église,  suivant  de 
certaines  formes  qui  leur  étaient  Sympathiques ,  et  de  chanter  des 
mélodies  qui  avaient  bercé  leur  enfance,  les  Gaulois  se  révoltaient  à 
l'idée  d'être  réduits  au  silence  et  à  l'inaction  dans  de  nouvelles  pra- 
tiques dont  ils  ne  comprenaient  ni  le  but  ni  les  avantages.  Nonobstant 
les  conciles  réunis  par  Gharlemagne  et  les  écoles  de  chant  qu'il  avait 
établies  à  Metz  et  à  Soissons,  les  progrès  de  la  liturgie  romaine  et  de 
son  chant  furent  très-lents  en  France  :  ils  ne  se  complétèrent  que  dans 
le  dixième  siècle,  et  encore  resta-t-il  des  différences  partielles  entre  les 
divers  diocèses.  Leirad ,  archevêque  de  Lyon ,  nommé  par  Gharle- 
magne et  qui  lui  était  dévoué ,  fut  le  premier  qui ,  à  l'exemple  de  la 
chapelle  royale,  établit  dans  son  Église  le  chant  grégorien  avec  la  li- 
turgie romaine.  Dans  une  de  ses  lettres  au  roi,  il  lui  rend  compte  de 
ce  grand  changement  qu'il  vient  d'opérer  (1);  néanmoins,  les  pro- 
vinces méridionales  de  France  furent  les  dernières  qui  consentirent 
au  changement  de  liturgie  et  de  chant. 
Une  confiance  sans  réserve  ne  doit  pas  être  accordée  aux  vieilles 


(t)  Deo  juTiDte  et  mercede  veslra  annuente,  îq  Lugduueiisi  ecclesià  est  ordo  psalleodi  ins- 
tauratut,  ut  juita  vires  nostras  Mcundum  ritumsaci-i  palatii  omni  ex  parte  agi  videatur  quid- 
quid  ad  diTinom  penolvendum  ofGcium  ordo  exposuil. 

(EpUtm  Leirad,  Arch,  Lugd,  ad  Car,  Magn,  int.  Opéra  S,  Jgoberdi^  t.  Il,  p,  127.) 
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chroniques  de  temps  obscurs,  bien  qu'on  en  puisse  tirer  de  précieux 
renseignements^  quand  on  s^en  sert  avec  prudence.  Ne  voyons-nous 
pas  mille  erreurs  se  produire  sur  les  choses  qui  se  passent  sous  nos 
yeux?  Pourquoi  voudrait-on  qu'il  en  eût  été  autrement  alors  que  le^ 
moyens  d'information  étaient  si  limités ,  qu'ils  ne  peuvent  entrer  en 
comparaison  avec  ceux  de  nos  jours?  Les  chroniqueurs  ou  biographes 
des  temps  qui  ont  précédé  ceux  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  moyen 
âge  n'écrivaient  pas  toujours  d'après  leurs  informations  personnelles; 
ils  répétaient  souvent  ce  qu'ils  avaient  trouvé  chez  d'autres  an- 
nalistes. C'est  ainsi  que  la  Vie  de  Charlemagne,  par  le  moine  d'An- 
goulême,  est;  suivai\t  la  vérification  qu'en  fit  dom  Bouquet  pour  sa 
grande  collection  y  copiée  mot  pour  mot  d'anciennes  annales ,  dites 
de  Loisely  dont  un  manuscrit  était  dans  la  bibliothèque  de  De  Thou,  et 
celles-ci ,  suivant  la  remarque  de  Pierre  Pithou,  n'étaient  que  la  tra- 
duction latine  d'autres  annales  en  langue  vulgaire  et  rustique ,  dont 
Canisius  a  publié  un  fragment ,  d'après  un  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque de  Munich  (1).  On  voit  combien  le  bon  moine  d'Angoulême 
était  dépourvu  de  renseignements  directs  sur  les  faits  dont  il  parle  et 
qui  nous  occupent  en  ce  moment. 

Ces  faits  sont  présentés  d'une  manière  toute  différente  dans  un 
Traité  des  faits  et  gestes  de  Charlemagney  par  un  moine  de  l'abbaye  de 
Saint-Gall  (2).  L'auteur,  que  quelques  critiques  croient  être  Notker  le 
Bègue ,  écrivit  son  ouvrage  à  la  demande  de  l'empereur  Charles  le 
Gros  y  qui  avait  passé  quelques  jours  à  Saint-Gall,  au  mois  de  dé- 
cembre 883  ;  il  le  commença  dans  l'année  suivante  :  au  mois  de  mai 
885,  il  avait  terminé  le  premier  livre  de  cet  écrit,  d'où  nous  tirons 
ce  que  nous  allons  rapporter.  Déjà  vieux,  dit^il,  lorsqu'il  entreprit 
ce  travail,  il  tenait  ses  renseignements  de  Wernbert,  célèbre  moine 
de  Saint-Gall,  contemporain  de  Louis  le  Débonnaire  et  de  Charles  le 
Chauve  ,  et  les  autres  lui  avaient  été  transmis  par  Âdalbert ,  père  de 
Wernbert  et  l'un  des  guerriers  qui  prirent  part  aux  expéditions  de 
Charlemagne  contre  les  Saxons,  les  Esclavons  et  les  Avares.  Voici 
le  passage  qui  concerne  la  réforme  du  chant  ecclésiastique  que  Char- 
lemagne voulait  opérer  dans  ses  États  (3)  : 


(  1  )  Antiqim  leetiones,  t .  UI . 

(2)  Monaclù  Sangallensis  Defftstis  Caroli  Magnî  régis  Franc,  et  împ.^  ap.  I).  M.  Bouquet» 
Recueil  des  Historiens  des  Gaules  et  de  la  France^  t.  V,  pp.  106- 155. 

(3)  Référendum  hoc  in  loco  videtur,  quod  tamen  à  noslri  temporis  bomiuibus  difficile 
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a  C'est  ici  le  lieu  de  citer  un  fait  que  les  gens  de  notre  âge  croi- 
«  ront difficilement,  et  auquel  moi-même,  qui  écris,  je  n'ajouterais 
«  pas  une  foi  entière ,  en  raison  de  Textrême  différence  qui  se  re- 
«  marque  entre  notre  chant  et  celui  de  Rome ,  s'il  ne  fallait  avoir 
«  plus  de  confiance  dans  la  véracité  de  nos  pères  que  dans  Tigno- 
a  rance  de  notre  temps.  Charles  donc,  dévoré  d'un  zèle  infatigable 
«  pour  le  service  de  Dieu ,  pouvait  se  féliciter  d'avoir,  autant  qu'il 
«  était  possible,  atteint  l'accomplissement  de  ses  vœux  pour  l'élude 
«  des  lettres.  Il  se  désolait  cependant  que  des  provinces  entières,  les 


datnr,  cùm  et  rgo  ipse  qui  scrîbo  propter  nimiam  difisimilitudîuem  nostrae  et  Romanorum 
cantileiue  non  satis  adhuc  credam»  nisi  quia  Patrum  veritati  plus  credendum  est,  quàm  mo- 
àtnut  ignavis  foisitati.  Igitnr  iudefessus  divtnie  servilutis  amator  Carolus  TOti  sui  compotem, 
quaDtum  fieri  potuît,  ia  litterarum  scientia  effectum  se  gratulans  ;  sed  adhtic  omnes  provio- 
cias,  imô  regiones  Tel  civitates  in  laudibus  diviois,  hoc  est  in  cantilenae  modulationibus,  ab 
ioyicein  dissonare  perdolens,  à  beatie  memoriiB  Stephaoo  Papa,  qui  deposito  et  decalvato  igoa*' 
Tissimo  Fraocorum  rege  Childerico,  se  ad  regut  gubernacula  autiquonim  Patrum  more  per- 
muiit,  aliquos  Carminum  diviuorum  pcritissimos  clericos  impetrare  curavit.  Qui  bouse  illius 
ToluDtati  et  ttudiis  divinitus  inspiratis  assensum  prsbens,  secundum  numerum  XU  Aposto- 
loramde  Sedeapostolicà  XII  clericos  doctissimos  cantilenae  ad  eum  in  Franciam  direxit  (Fran- 
dam  verô  interdum  cum  nomtno,  omnes  Gîsalpinas  provincias  signiûco)  quia,  sicut  scriptum 
crt,  Jn  die  iila  appréhendent  decem  viri  ex  omnibus  linguis  gentium  fimbriam  vir'i  Judmi, 

In  illo  tempore  propter  eicellentiam  gloriosissimi  Caroli ,  Galli  et  Aquitani,  Edui  et  His- 
paniy  Alamanni  et  Bajoarii,  non  panim  insiguitos  se  gloriabantur,  si  vel  nomine  Franconim 
lerTonim  censeri  mererentur.  Cum  ergo  supradicti  clerici  Româ  digrederentur,  ut  supra  scm- 
per  omnes  Grasci  et  Romani  invidià  Fraucorum  gloriae  carpebantur,  consiliati  sunt  inter  se 
qnomodo  ita  cantam  variare  potuissent,  ut  numquam  uuitas  et  consonautia  ejus  in  regno  et 
proTÎncia  non  sua  lœtarentur.  Venientcs  autem  ad  Carolum  honoiificè  suscepti,  et  ad  prae- 
niiientiaftiina  loca  sunt  dispersi,  et  singuli  in  loris  singulis  diversissimè,  et  quam  corruptissimc 
poterant  excogitare,  et  ipsi  canere,  et  sic  alios  docere  laborabant.  Cum  verô  ingeuiosissimus 
Carolos  quondam  festivitates  Nativitatis  et  Apparitionis  Domini  apud  Tievirease  vel  Metense 
oppidum  cekbrasset ,  et  vtgilantissimè  imô  acutissimë  vim  carminum  deprehendisset,  \el  po- 
tins penetraiset  ;  sequenti  Tero  anno  easdem  festivitates  Parisiis  vel  Turonis  ageret,  et  nihil 
iUîiu  aoni  audisset ,  quem  priori  anno  in  supradictis  locis  expertus  fuerat  :  sed  et  illos,  quos 
ad  alia  loca  direxerat,  cum  tempore  praecedeuti  ab  iuvicem  discordare  compcriuet,  sanctœ  re- 
cordalionif  Leoni  Papoe  successori  Stephani  rem  detulit,  qui  vocatos  Romam  vel  exilio  vel 
pcrpetuis  damna  vit  ergastulis.  Et  dixit  illustri  Carolo  :  Si  aliot  eibiprêestiiero',  simili ,  ut 
ctÊteriortâf  invidentia  e^eeati  mon  prsttermillent  illudere  tibi  ;  sed  hoc  modo  studiis  tuis  satis- 
facere  curabo,  Da  mihi  Je  latere  tuo  duos  ingénias issimos  clericos,  ut  non  advertens  qui  me- 
aam  sttnt^  quodad  té  pertineant,  et  perfectam  scientiam,  Deo  volente,  in  /lae  r«,  quam  pas- 
ialas,  asiequentur.  Partumque  est  ita.  Et  ecce  post  modicum  tempus  optimè  instructos 
ranisit  ad  Carolum,  qui  unum  secum  retinuit,  alterum  vero  ,  peteute  filio  suo  Trogone  Me- 
Icnsi  epbcopOy  ad  ipsam  direxit  Ecclesiam  :  cujus  industria  non  solum  in  eodem  loco  pollere, 
Md  et  per  totam  Franciam  intantum  cœpit  propagari,  ut  nunc  usque  apud  eos,  qui  in  his 
regiooibas  latino  termone  utuntur ,  ecclesiastica  cantilena  dicatur  Metensis  ;  apud  nos  vero 
qui  teirtoniea  teu  teutisca  lingua  loquimur ,  aut  vemaculè  Met  aut  Mette ^  vel  secundum  gne- 
dcrivationenî  usitato  vocabulo  Metisca  nominatnr. 
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<c  campagnes  et  les  villes  même,  ne  s'accordassent  pas  sur  la  manière 
«  de  louer  Dieu,  c'est-à-dire,  de  moduler  le  chant.  Il  mit  donc  ses 
«  soins  à  obtenir  quelques  clercs  habiles  dans  le  chant  (  ecclésiasti- 
«  que)  y  du  pape  Etienne ,  d'heureuse  mémoire ,  le  même  qui ,  quand 
i<  ChildériCy  ce  lâche  roi  des  Francs/  eut  été  déposé  et  rasé,  inter-^ 
«  vint ,  selon  la  coutume  des  anciens  Pères ,  dans  le  gouvernement 
a  du  royaume.  Ce  pontife,  qui  ne  pouvait  qu'approuver  le  sage 
«  désir  et  les  pieux  efforts  de  l'empereur,  lui  envoya  de  sa  résidence 
«  apostolique  en  France  { et  je  désigne  par  ce  nom  toutes  les  pro- 
«  vinces  en  décades  Alpes)  douze  clercs  très-savants  dans  le  chant, 
(c  en  commémoration  du  nombre  des  Apôtres ,  car  il  est  écrit  :  Dans 
«  ce  jour  y  dix  hommes  des  peuples  de  toutes  les  langues  prendront  un 
a  juif  par  la  frange  de  sa  robe. 

«  A  cette  époque,  la  supériorité  de  gloire  dont  brillait  Charles 
((  avait  amené  les  Gaulois  et  les  Aquitains ,  les  Éduens  (  Bourgui- 
«  gnons)  et  les  Espagnols ,  les  Allemands  et  les  Bavarois  à  se  glorifier, 
«  comme  d'une  grande  distinction ,  de  porter  le  nom  de  sujets  des 
«  Francs;  mais  les  Grecs  et  les  Romains  ont  au  contraire  toujours 
«  envié  la  gloire  des  Francs  :  les  clercs  dont  on  vient  de  parler  fu- 
((  rent  donc  à  peine  sortis  de  Rome ,  qu'ils'délibérèrent  entre  eux  sur 
«  les  moyens  de  varier  tellement  leur  chant,  qu'il  ne  pût  jamais  y  avoir 
<(  sur  ce  point,  ni  unité,  ni  accord  dans  l'empire  ni  même  dans  une 
«  province.  A  leur  arrivée,  cependant,  le  roi  les  accueillit  honora- 
«  blement  et  les  répartit  dans  les  villes  les  plus  considérables  de  ses 
«  États  ;  mais,  dans  chacune  des  provinces  qui  leur  furent  assignées 
«  pour  chanter  et  instruire  les  autres,  ces  clercs  se  donnèrent  chacun 
<(  mille  peines  pour  chanter  aussi  diversement  et  aussi  mal  qu'ils  pus- 
ce  sent  l'imaginer.  L'ingénieux  Charles  ayant,  une  certaine  année, 
«  passé  soit  à  Trêves,  soit  à  Metz,  les  fêtes  de  la  naissance  et  de  l'appa* 
«  rition  de  Notre-Seigneur,  écouta  le  chant  avec  un  soin  vigilant  et 
«  éclairé,  ou  plutôt  s'en  pénétra  complètement.  L'année  suivante,  cé- 
tt  lébrant  les  mêmes  fêtes  à  Paris  ou  à  Tours,  il  ne  reconnut  plus  rien 
«  du  chant  qu'il  avait  entendu  l'année  précédente  dans  les  premières 
«  villes  ;  il  s'aperçut  ainsi  que  les  clercs  envoyés  sur  divers  points  n  é- 
«  talent  pas  plus  d'accord  que  par  le  passé  dans  leur  chant  et  signala 
«  cette  manœuvre  au  saint  pape  Léon,  successeur  d'Étîeifne.  Ce  pontife 
«  rappelases  clercs  à  Rome  et  les  condamna,  soit  h  l'exil,  soit  àlaprison, 
«  pour  leur  vie.  Uécrivit  ensuite  à  l'illustre  monarque  :  Si  je  vous  envoie 
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«  ff autres  clercs ,  aveuglés  comme  leurs  prédécesseurs  par  le  même  senti- 
«  ment  d* envie ^  ils  ne  manqueront  pas  de  se  jouer  également  de  vous: 
«  mais  voici  une  manière  de  satisfaire  vos  vœux,  et  j'y  veillerai;  en- 
tt  voyez^moi  deux  des  clercs  les  plus  capables  qui  soient  auprès  de  vous; 
«  que  ceux  qui  m'entourent  ne  s'aperçoivent  pas  que  ces  hommes  vous 
a  appartiennent,  et,  avec  V assistance  de  Dieu,  ils  acquerront  dans  le  chant 
«  toute  rhabileté  que  vous  souhaitez.  La  chose  se  fit  ainsi.  Au  bout 
«  d'un  temps  assez  court ,  le  pape  renvoya  les  deux  clercs  parfaite- 
tf  ment  instruits  à  Charles,  qui  garda  Tun  près  de  sa  personne  et 
«  donna  l'autre  à  TÉglise  de  Metz ,  sur  la  demande  de  Drogon ,  son 
«  fils,  qui  en  était  évèque.  Le  zèle  habile  du  dernier  ne  se  renferma 
«  pas  dans  le  lieu  où  on  Tavait  placé  et  s'étendit  bientôt  par  toute 
«  la  France;  aussi  tous  ceux  qui,  dans  ce  pays,  parlent  le  latin,  ap- 
«  pellent-ils  encore  aujourd'hui  chant  messin  le  chant  d'église;  quant 
«  à  nous  qui  parlons  la  langue  teutonique  ou  tudesque,  nous  la  nom- 
«  mons  familièrement  met  ou  mette,  ou  aussi  métique,  en  suivant  les 
«  règles  de  la  formation  des  mots  dans  le  grec.  » 

Avant  d'analyser  ce  fragment  historique,  nous  avons  à  faire  re- 
marquer deux  erreurs  de  faits  et  de  chronologie  dans  lesquelles  est 
tombé  l'auteur  anonyme.  La  première  est  la  confusion  qu'il  a  faite 
dapape  Etienne  III,  qui  ne  fut  élu  qu'en  768,'avec  Etienne  II  qui  gou- 
verna l'Église  depuis  le  mois  de  mars  752  jusqu'au  25  avril  757^  et  qui, 
immédiatement  après  son  élévation  sur  le  siège  pontifical ,  donna  'sa 
sanction  à  la  déposition  de  Chilpéric  et  à  l'usurpation  de  Pépin ,  père  de 
Charlemagne.  L'autre  erreur  de  l'auteur  des  Faits  et  Gestes  est  d'avoir 
donné  Léon  III  pour  successeur  à  Etienne  III  au  lieu  d'Adrien  I,  qui 
fat  élu  au  mois  de  février  772,  et  qui  eut  pour  successeur  ce  même 
Léon  m,  an  mois  de  décembre  795.  Au  surplus,  ces  erreurs  n'ont  pas 
d'importance  pour  notre  sujet;  nous  ne  nous  y  sommes  arrêtés  que 
pour  fixer  la  chronologie  des  papes  dont  les  noms  sont  attachés, 
d'une  manière  quelconque,  à  l'histoire  du  chant  ecclésiastique. 

Ainsi  que  le  dit  le  moine  de  Saint-Gall  lui-même ,  l'anecdote  des 
douze  chantres  envoyés  par  le  pape  à  Charlemagne  est  un  fait  si 
extraordinaire ,  qu'il  est  difficile  d'y  ajouter  foi.  Que  les  Romains  de 
cette  époque  aient  eu  dans  l'àme  un  sentiment  de  haine  contre  la 
rude  domination  qui  pesait  sur  l'Italie,  nonobstant  les  témoignages 
de  respect  dont  l'empereur  environnait  les  papes,  cela  se  comprend , 
car  cette  haine  devait- être  alors  dans  tous  les  cœurs  en  Europe;  mais 
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que  des  chantres  ^  de  simples  clercs ,  aient  osé  se  jouer  et  du  pape 
et  du  monarque  sous  qui  tout  s'humiliait ,  cela  n'est  pas  admissible; 
Eussent-ils  comploté  d'ailleurs  cette  variété  de  traditions  à  établir 
dans  les  lieux  divers  où  ils  allaient  être  envoyés ,  ils  n'auraient  su 
comment  s'y  prendre  et  n'auraient  pu  réaliser  leur  dessein.  Ainsi  que 
nous  l'avons  déjà  dit,  le  chant  n'était  pas  seul  en  cause ,  puisqu'il 
n'était  que  la  conséquence  de  la  liturgie,  laquelle  devait  être  préala- 
blement changée  /  et  qui  ne  pouvait  subir  sa  transformation  qu^a- 
vec  le  concours  de  l'autorité  compétente. 

Si  l'histoire  se  refuse  à  l'admission  de  l'anecdote  des  chantres  rap- 
portée par  le  moine  de  Saint-Gall ,  d'après  des  renseignements  loin- 
tains ,  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  ahoses  qui  concernent  son  mo- 
nastère :  de  celles-là  il  a  pleine  connaissance,  et  ce  qu'il  en  dit  a  le  ca- 
-  ractère  delà  certitude.  Donc,  lorsqu'il parle^  au  commencement  de  son 
récit,  de  f  extrême  différence  qui  se  remarque  entre  le  chant  de  celle  abbaye 
et  celui  de  Rome^  à  l'époque  où  il  écrit,  il  met  au  néant  tout  à  la  fois  et  le 
conte  d'Ekkehardt,  imaginé  plusieurs  siècles  plus  tard,  et  le  séjour  du 
chantre  Romanus  à  Saint-Gall,  et  l'école  du  chant  romain  qu'il  y  aurait 
fondée,  et  le  prétendu  antiphonaire  de  saint  Grégoire.  Ainsi  se  trouve 
victorieusement  conflrmé  ce  que  nous  avons  dit  de  tout  cela ,  il  y  a 
longtemps,  ainsi  que  le  jugement  qu'en  a  porté  le  P.  Schubiger.  Dé- 
sormais il  faudra  renoncer  à  cette  légende. 

Cherchant  la  vérité  dans  les  récits  de  chroniqueurs,  en  écartant 
ce  qui  est  manifestement  inexact,  nous  en  tirons ,  en  ce  qui  concerne 
l'introduction  du  chant  romain  en  France ,  les  faits  suivants  qui  ne 
sont  pas  douteux.  La  liturgie  romaine  et  son  chant  furent  établis  dans 
la  chapelle  des  rois  francs  sous  le  règne  de  Pépin.  Charlemagne ,  en 
succédant  à  sou  père,  entreprit  de  réformer  la  liturgie  gallicane  et 
d'établir  dans  ses  États  l'unité  du  rite  romain.  Dans  ce  but,  il  établit 
deux  écoles  de  chant  ecclésiastique  selon  ce  rite,  la  première  à  Metz, 
l'autre  à  Soissons,  et  il  en  donna  la  direction  à  deux  chantres  romains 
que  lui  avait  envoyés  soit  Etienne  III,  soit  son  successeur  Adrien  I, 
avec  le  sacramentaire  de  saint  Grégoire  et  des  graduels  ou  anti- 
phonaires.  De  ces  écoles,  la  plus  florissante  fut  celle  de  Metz ,  où  se 
formèrent  dé  bons  chantres  qui  continuèrent  la  réforme.  La  première 
Église  de  France  qui ,  à  l'exemple  de  la  chapelle  royale ,  abandonna 
le  rite  gallican  pour  le  romain,  fut  celle  de  Lyon,  par  les  soins 
de  l'archevêque    Leirad,    dévoué    à   Charlemagne;  mais,    tandis 
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qii*au  nord  de  la  France  le  changement  de  liturgie  et  Tadôp- 
tion  du  chant  romain  s'opéraient  par  Tinfluence  des  écoles  de  Metz 
et  de  Soissons,  les  provinces  méridionales  restaient  fidèles  à  leurs 
anciennes  traditions ,  et  Texemple  du  diocèse  de  Lyon  n'était  imité 
que  de  loin  en  loin  ;  la  réforme  ne  fut  même  complète  que  dans  la  se» 
conde  moitié  du  dixième  siècle.  Ce  dernier  fait  se  démontre  par  la 
rareté  excessive  des  livres  de  chant^  tels  que  missels,  graduels  et  an- 
tiphonaires  provenant  des  neuvième  et  dixième  siècles,  tandis  que  les 
copies  manuscrites  du  onzième  sont  en  nombre  considérable  (1). 

Quant  au  style  d'exécution  du  chant  en  usage  à  Rome ,  suivant  les 
renseignements  recueillis  par  Baini,  il  ne  fut  admis  ni  dans  les 
Gaules,  ni  dans  aucune  autre  partie  de  l'Europe,  soit  pour  cause  d'in- 
capacité des  chantres,  soit  plutôt  parce  que  le  sentiment  religieux  du 
peuple  et  la  sévère  discipline  de  ces  pays  étaient  Opposés  à  l'émission 
de  ces  accents  passionnés  dans  le  chant  de  l'Église.  Le  fait  même 
dont  nous  avons  parlé  de  la  substitution  des  points ,  superposés  aux 
neumes  liés ,  pour  la  notation  des  antiphonaires  et  graduels ,  dans 
les  provinces  méridionales  de  France,  prouve  qu'on  y  voulait  donner 
au  chant  ecclésiastique  un  caractère  plus  large  et  plus  grave ,  parce 
que  les  notes  liées  par  deux  et  par  quatre  diminuaient  de  moitié 
dans  leur  valeur  et  devaient  être  exécutées  plus  rapidement ,  tandis 
que  les  points  étaient  des  notes  d'un  mouvement  modéré  et  de  même 
durée. 


(I)  Nous  DOQS  trouvoas,  sur  ce  point  d'histoire,  eo  opposition  avec  M.  Stéphen  Morclot^ 
savant  dont  les  lumières  et  le  caractère  nous  inspirent  la  plus  baute  estime.  Dans  une  Disser- 
tation sur  le  chant  de  l'Église  gallicane,  il  a  écrit  ce  passage  : 

.    m.  Pour  compléter  en  peu  de  mots  l'histoire  de  la  liturgie  gallicane ,  il  sufQt  de  rappeler 
«  qii>près  avoir  servi  chez  nous  à  la  célébration  des  saints  mystères  jusque  vers  le    milieu 

■  du  VIII*  siècle,  elle  fut  supprimée  par  la  volonté  toute-puissante  des  premiers  Carlovin- 
«  g;ieD9,  et  remplacée  par  la  liturgie  romaine.  Cette  substitution  se  fit  avec  tant  de  rapidité 

■  que,  dès  le  siècle  suivant,  on  n'en  avait  conservé  aucun  souvenir;  à  ce  point  que  Chaires 
«  le  Chauve,  voulant  avoir  une  idée  de  ce  rite  abrogé,  ne  put  foire  autre  chose  que  d'assister  k 
«  un  ofCce  célébré,  à  sa  demande,  par  des  clercs  de  l'Église  de  Tolède  suivant  la  liturgie  de 
«  cette  Église,  presque  identique  dans  sa  forme  générale  avec  l'ancien  usage  gallican.  »  (Ret^ue 
de  ia.  musique  religieuse,  3*  année,  p.  90.) 

A  ce  passage,  qui  ne  s'appuie  que  sur  le  fait  relatif  à  Charles  le  Chauve,  nous  opposons  d'une 
part  Timpossibilité  de  faire  abandonner  immédiatement  à  un  peuple  des  habitudes  religieuses 
et  sécolaircs,  l'ignorance  de  tous  les  prêtres  et  clercs  dans  la  liturgie  romaine  et  dans  son 
chaot,  l'absence  de  graduels  et  d'antipbonaires,  puisque  Louis  le  Débonnaire  en  demandait 
eneore  au  pape,  qui  n'en  avait  plus  pour  les  lui  envoyer.  Quant  à  Charles  le  Chauve,  ce  qu'il 
demandait  aux  clercs  de  To!ède,  c'était  de  lui  fdire  connaître  le  rite  et  le  chant  mozarabei. 


288  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

§  ll\.  Les  chants  de  la  messe  romaine  et  des  heures,  —  Leur  origine 

différente. 

A  ce  propos,  il  nous  reste  à  faire  connaître  le  caractère  des  diverses 
parties  du  chant  deTÉglise  suivant  Tantique  tradition  romaine.  On  y 
reconnaît  des  origines  évidemment  différentes,  caries  antiennes  des 
heures  canoniales  et  des  petites  heures ,  les  hymnes  et  les  proses  ou 
séquences,  n'ont  pas  d'analogie  avec  les  introlts,  les  répons-graduels , 
les  traits,  les  offertoires  et  les  communions  des  messes.  Ces  chants  de 
la  messe  ont  des  ornements  multipliés  et  de  longues  suites  de  notes 
sur  une  seule  syllabe  ;  les  antiennes ,  au  contraire ,  sont  en  général 
courtes  et  ont  peu  de  notes  sur  les  syllabes ,  rarement  plus  de  deux  ou 
trois,  sauf  dans  leâ invitations.  Les  répons  brefs  sont  syllabiques.  Les 
hymnes  ont  aussi  peu  de  notes  liées  et  sont  pour  la  plupart  en  note  et 
parole.  Quant  aux  proses,  on  voit  dans  les  manuscrits  les  plus  anciens 
qu'elles  ont  été ,  dans  l'origine,  composées  d'autant  de  notes  que  de 
syllabes,  et  que  les  liaisons  de  deux  notes  sur  une  syllabe  ne  s'y  sont 
introduites  que  par  corruption  et  par  le  caprice  des  chantres. 

Les  formes  primitives  des  chants  de  la  messe  ne  se  trouvent  que 
dans  les  manuscrits  en  notation  de  *neumes  saxons  ou  lombards. 
Lorsque  ces  notations  furent  remplacées  par  une  autre,  dont  le  sys- 
tème sera  exposé  dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire,  cette 
dernière,  n'ayant  pas  la  diversité  de  signes  nécessaire  pour  toutes  les 
valeurs  de  notes  des  notations  neumatiques,  ni  pour  la  variété  des 
ornements ,  ne  rendit  pas  avec  exactitude  toutes  les  formes  du  chant 
original.  Les  notes  rapides  des  trilles ,  des  groupes ,  des  mordants , 
qui  n'ont  pas  de  durée  appréciable  dans  le  temps  musical,  ne  purent 
être  représentées,  dans  la  nouvelle  notation,  que  par  des  notes 
réelles  qui  en  alourdirent  à  l'excès  les  mouvements ,  et  qui  dénatu- 
rèrent les  chants  au  point  de  les  rendre  méconnaissables.  Le  résultat 
de  cette  transformation  est  ce  qu'on  appela  le  plain-chant^  à  cause  de 
son  allure  égale  et  lente  {cantus  planus).  Les  longues  suites  de  notes 
sur  une  seule  syllabe ,  qu'on  voit  dans  les  anciens  manuscrits,  aux  ré- 
pons, offertoires  et  communions,  et  qui  s'exécutaient  avec  vitesse  et  lé- 
gèreté ,  antérieurement  au  treizième  siècle ,  ces  passages ,  disons- 
nous,  furent  en  partie  supprimés,  et  ce  qu'on  en  conserva  fut  noté 
en  notes  longues  d'un  mouvement  lourd  et  monotone. 
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Ce  n'est  pas  sous  ces  formes  altérées  que  nous  allons  présenter  aux 
lecteurs  les  chants  primitifis  de  la  messe  romaine  y  Tobjet  que  nous 
nous  proposons  ici  étant  de  faire  connaître  le  caractère  véritable  de 
ces  chants  aux  temps  anciens  :  plus  tard  y  nous  compléterons  This- 
toire  du  chant  grégorien  en  faisant  voir  ses  modifications  sucicessives 
jusqu'à  son  état  actuel.  Peut-être  l'habitude  qu'on  a  d'entendre  le 
plain-chant  dans  nos  églises  fera-t-elle  naître  l'étonnement  de  trouver 
les  mêmes  mélodies  si  différeutes  dans  ce  qu'on  va  voir  ;  mais  qui- 
conque prendra  la  peine  d'étudier  sérieusement  les  notations  neuma- 
tiqties  des  missels  et  des  graduels  des  onzième  et  douzième  siècles  y 
acquerra  la  conviction  que  nous  n'en  avons  pu  donner  d'autre  inter- 
prétation. 

Le  premier  chant  que  nous  donnons  comme  exemple  est  le  répons 
graduel  de  la  fête  de  l'Epiphanie;  nous  en  supprimons  V Alléluia ei  le 
second  verset,  pour  abréger. 
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i^^^S^^^^^^lfe 
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or  ta  est. 

Ce  chant  est  complètement  dénaturé  dans  les  graduels  modernes, 
d'abord  à  cause  du  système  de  chant  à  notes  longues  et  presque 
toutes  égales,  adopté  depuis  la  transformation  des  notations  du  moyen 
Age  en  celle  du  plain-chant,  cette  transformation  ayant  rendu  mécon- 
naissables la  moitié  des  chants  de  TÉglise;  en  second  lieu,  chaque 
•éditeur  y  a  fait  quelque  modification  selon  sa  fantaisie  :  par  exemple, 
les  uns  ont  placé  le  bémol  au  si  lorsqu'il  y  a  relation  de  triton  directe 
ou  indirecte  et  ne  lont  point  employé  ailleurs ,  ignorant  cette  règle 
rapportée  par  Guido  d'Arezzo  et  dictée  par  la  raison ,  qu'on  ne  met 
pas  dans  le  même  chant  le  bémol  et  le  bécarre.  Dans  d'autres  livres, 
comme  le  graduel  de  Rome,  16H,  on  a  supprimé  les  si  dans  toute 
la  première  partie  de  ce  répons,  afin  de  n'être  pas  obligé  d'y  mettre 
le  bémol,  et  on  ne  l'a  pas  fait  intervenir  avant  le  mot  Jérusalem. 

Comme  preuve  des  longues  suites  de  notes  et  des  ornements  du 
<;hant  des  offertoires,  nous  donnons  ici  l'offertoire  de  la  messe  de 
l'octave  de  l'épiphanie,  telle  qu'on  la  trouve  dans  les  plus  anciens 
manuscrits  de  missels  et  de  graduels  :  ce  chant  primitif  offre  un  des 
exemples  les  plus  remarquables  des  modifications  et  des  altérations 
dont  est  rempli  le  plain-chant  moderne.  A  vrai  dire,  à  peine  y  peut- 
on  retrouver  le  squelette  de  Tancienne  mélodie  :  on  en  jugera  par 
quelques  comparaisons  que  nous  ferons  de  ce  chant,  tel  qu'il  se 
trouve  dans  notre  missel  de  saint  Hubert  ainsi  que  dans  nos  plas 
anciens  missels  manuscrits,  avec  celui  de  l'édition  du  graduel  publié 
à  Rome,  en  IBli. 

OFFERTOIRE  DU  DIMANCHE  DE  l'oCTAVE  DE   l'ePIPHANIE. 
Ja-bi-la  --.--- 
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Notre  graduel  du  treizième  siècle  j  en  notation  de  plain-chant,  re- 
produit in  extenso  ce  chant  d'offertoire,  ainsi  que  tous  ceux  du  même 
genre.  Par  les  différences  des  notes  détachées  et  des  ligatures  de 
deux  et  de  quatre  notes ,  avec  les  variétés  des  queues  de  ces  liaisons 
à  droite  ou  à  gauche ,  les  diverses  valeurs  de  temps  des  notations 
nenmatiques  y  sont  rendues.  Quant  aux  ornements  du  chant,  ils  y 
sont  représentés  par  la  figure  appelée  plique,  par  plusieurs  notes  ac- 
colées au  même  degré  qui  sont  les  signes  du  (r«mu/ti5  ou  trille,  enfin, 
par  ces  formes  ^^#  ,  qui  servent  à  marquer  les  groupes ,  les  mor- 
dants et  les  flattés  des  deux  ou  trois  notes.  A  Tépoque  où  remonte 
ce  manuscrit,  le  chantdes  messes,  nonobstant  le  changement  du  sys- 
tème de  la  Dotation  ;  était  encore  ce  qu'il  avait  été  dans  les  siècles 

19. 
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précédents  y  c'est-à-dire  conforme  à  ce  qu'on  vient  de  voir.  Il  n'en 
est  plus  de  même  dans  le  plain-chant  moderne  :  les  lecteurs  en 
pourront  juger  par  la  comparaison  du  commencement  de  Toffertoire 
que  nous  venons  de  rapporter  avec  celui  du  graduel  publié  à  Rome, 
en  16H.  Nous  transcrivons  celui-ci  en  notation  moderne  comme  le 
précédent. 


J^-J-^f#f=^^gggTfffl^^^ 


Ja  -  bi  -  la       -       te    De     -     o       om        -        nis  ter  .  ra,  etc. 

On  voit  que  tout  le  long  passage  vocalisé  sur  jubilattj  dans  le  chant, 
primitif,  a  disparu  de  la  version  moderne  et  qu'à  peine  il  est  pos- 
sible de  retrouver  dans  celle-ci  les  mouvements  principaux  de  la  mé- 
lodie sur  les  paroles  omnis  terra.  Tout  le  reste  est  dans  le  même 
genre.  A  la  vérité  les  suppressions  ne  sont  pas  toujours  aussi  radi- 
cales dans  les  longs  traits  de  chant  des  anciens  temps  :  les  allé- 
luia, par  exemple,  ont  été  en  partie  conservés,  mais  plus  ou  moins 
différents  de  forme  dans  la  plupart  des  éditions ,  et  presque  toujours 
en  notes  longues  de  valeurs  égales ,  lesquelles  changent  absolument 
le  caractère  des  chants  originaux. 

Nous  ferons  voir,  au  cinquième  volume  de  notre  Histoire,  par 
quelle  anarchie  capricieuse  ont  passé  tous  les  chants  du  graduel, 
pour  arriver  à  leur  état  actuel.  11  ne  s'agit  pas  d'examiner  ici  les 
questions  de  goût  et  de  convenance,  au  point  de  vue  religieux,  ni 
de  décider  ce  qui  doit  être  préféré  des  chants  primitifs  ou  des  ver- 
sions modernes  :  nous  nous  bornons  à  notre  rôle  d'historien ,  et  nous 
constatons  simplement  les  faits  tels  qu'ils  sont.  Or,  ce  qui  importe 
ici ,  c'est  de  mettre  en  évidence  ce  que  fut  le  chant  des  messes  dès  le 
le  sixième  siècle,  et  de  démontrer  qu'on  n'en  a  eu  que  des  idées 
fausses  jusqu'à  ce  jour.  Sans  avoir  essayé  de  connaître  ces  chants 
par  les  manuscrits  notés  en  neumes  et  probablement,  pour  le  plus 
grand  nombre  des  écrivains  sur  cette  matière ,  sans  pouvoir  les  lire , 
ou  s'était  persuadé  que  le  chant  de  l'Église  catholique ,  à  son  ori- 
gine ,  était  d'une  admirable  simplicité  :  c'est  précisément  dans  la 
thèse  contraire  que  se  trouve  la  vérité.  Le  drame  liturgique  de  la 
messe  ayant  pria  naissance  dans  l'Orient ,  selon  toutes  les  probabili- 
tés ,  puisque  aucun  monument  antérieur  aux  premières  messes  de 
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l*Église  grecque  ne  se  fait  apercevoir  en  Europe ,  il  y  a  presque  cer- 
titude  y  comme  nous  Tavons  dit  plusieurs  fois ,  que  les  premiers 
chants  de  TÉglise  occidentale  ont  eu  pour  origine  ceux  de  TOrient  : 
là  se  trouve  Texplication  naturelle  des  longues  suites  de  notes  sur  une 
syllabe  et  des  ornements  qui  s'y  font  remarquer. 

On  ne  peut  considérer  avec  attention  Tensemble  du  chant  grégo* 
rien  sans  être  immédiatement  frappé  de  la  dissemblance  de  ses  deux 
parties  principales ,  &  savoir,  le  graduel  et  le  vespéral  :  de  toute  évi- 
dence ,  elles  ne  proviennent  pas  de  la  même  source  ;  car,  autant 
le  graduel  est  surchargé  de  notes  et  d'ornements ,  autant  il  y  a  de 
sobriété ,  de  simplicité  dans  le  vespéral.  Le  graduel  est  venu  de  VO* 
rient,  mais  Tantiphonaire  est  Tœuvre  de  FOccident.  Pour  rendre 
cette  vérité  palpable ,  il  suffit  de  mettre:,  en  regard  des  chants  de  la 
messe  qu'on  vient  de  voir,  quelques  antiennes  des  jours  les  plus  so- 
lennels et  dont  le  style  a  conséquemment  de  la  pompe.  Lorsque  nous 
disons  que  les  antiennes  sont  sobres  de  notes  et  simples  en  général, 
cela  ne  signifie  pas  que  leur  chant  soit  absolument  syllabique ,  ce 
qui ,  en  Tabsence  d\in  rhythme  bien  prononcé ,  le  ferait  tomber  dans 
la  sécheresse.  On  trouve ,  dans  les  antiennes,  de  fréquents  emplois  de 
notes  liées  par  deux  sur  une  syllabe  ;  mais ,  suivant  les  principes  des 
notations  neumatiques ,  leur  durée  n'est  que  moitié  de  celle  des  notes 
isolées  sur  les  syllabes.  L'antienne  des  vêpres  de  Noël ,  Angeltu  ad 
pasiores  atf,  que  nous  donnons  ici  pour  exemple,  est  tirée  de  notre  ai^ 
tipbonaire  du  treizième  siècle  :  la  mélodie  y  a  une  pureté  de  style 
qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  versions  modernes. 

ANTIENICB  DES  VÊPRES  DE  NOËL. 
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Dès  le  seizième  siècle,  diverses  altérations  étaient  déjà  faites  à  cette 
gracieuse  mélodie ,  et,  depuis  lors,  il  est  peu  d'éditions  du  vespéral 
et  de  Tantiphonûre  complet  dans  lesquelles  on  n*ût  mis  quelque 
variante  capricieuse.  Un  seul  endroit  de  cette  antienne  a  pu  servir 
d'excuse  aux  éditeurs  qui  Font  changé  :  ne  voulant  pas  sortir  des  li- 
mites du  septième  ton ,  ils  n'ont  pas  cru  pouvoir  adopter  la  forme 
du  chant  sur  le  mot  mundiy  quoiqu'elle  soit  élégante  et  qu'elle  évite 
la  monotonie.  On  a  donc  changé  ce  passage  de  diverses  manières  : 
dans  l'édition  donnée  à  Venise  par  les  héritiers  de  Junte,  en  15i5, 
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ment  au  septième  ton  et  au  sens  des  paroles  qui  est  terminé  {natus 
t$t  vobis  hodie  Salvator  mundi  ) ,  cela  est  affreux.  Les  éditions  de 
Rome,  1579,  et  de  Florence,  1611,  terminent  gur  la  finale  du  ion 
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On  ferait  de  gros  volumes  si  l'on  voulait  relever  toutes  les  altéra- 
tions introduites  dans  le  chant  primitif  de  l'Église  depuis  l'époque 
appelée  la  renaissance. 

Il  existe  un  certain  nombre  d'antiennes  qui  n'ont  pas  la  belle 
simplicité  de  celles  dont  l'origine  est  occidentale  :  on  les  trouve  sur- 
tout dans  les  fêtes  qui  rappellent  les  circonstances  de  la  vie  de  Jésus 
et  certains  événements  de  l'histoire  de  la  Judée  qui  en  furent  con- 
temporains ,  comme  la  fête  des  Innocents ,  l'Epiphanie ,  la  Circon- 
cision, et  la  fête  de  Saintr-Étienne,  premier  martyr  :  toutes  ces  fêtes 
étant  d'institution  primitive  et  orientale ,  il  y  a  lieu  de  croire  que 
leurs  antiennes,  si  différentes  des  autres,  sont  originaires  de  la 
première  église  de  Jérusalem ,  dont  saint  Jacques  fut  évêque ,  ou  des 
premiers  temps  de  l'Église  grecque ,  et  que  lorsque  ces  mêmes  an- 
tiennes furent  admises  dans  la  liturgie  de  TÉglise  catholique  ro- 
maine, elles  y  passèrent  avec  leurs  chants.  Voulant  donner  aux  lec- 
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teursTexemple  d'une  de  ces  antiennes,  nous  avons  choisi  la  deuxième 
des  vêpres  de  TÉpiphanie ,  Venil  lumen  tuumj  Jérusalem  :  le  chant 
qu'on  voit  ci-après  est  pris  dans  un  antiphonaire  du  douzième  siècle 
de  la  bibliothèque  royale  de  Bruxelles ,  coUationné  avec  notre  an- 
tipbonaire  du  treizième. 

ANTIENNE   DBS  VÊPRES  DE  L^ÉPIPHANIE. 
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Comme  tous  les  chants  d'origine  orientale^  celui-ci  es^  considéra- 
blement altéré  dans  les  livres  modernes  du  chant  grégorien  :  TAn- 
tiphonaire  ^s  Juntes ,  Venise,  \h\hy  est  le  seul  qui  le  donne  avec 
peu  de  changements. 

§  IV.  Lt%  hymnes.  ' 

Les  premières  hymnes  de  la  religion  chrétienne  furent  compo- 
séesy  comme  nous  Tavousdit  au  huitième  livre,  pour  les  Églises 
grecques  et  pour  celles  de  la  Syrie  (1).  Dans  TOccident,  les  premiers 
chants  de  cette  espèce  furent  produits  vers  le  milieu  du  quatrième 
siècle.  Suivant  saint  Isidore  de  Séville,  le  plus  ancien  auteur 
d'hymnes  latines  fut  saint  Hilaire,  évéque  de  Poitiers ,  mort  en 
367  (2).  Celles  qu'on  a  sous  son  nom  sont  au  nombre  de  sept  (3).  Un  peu 


(1)  Les  liymuet  de  TégliM  grecque,  épaneseii  divers  recueils,  ont  été  réunies  et  publiées,  par 
Beinbold  Vonnbaum,  dans  le  troisième  volume  du  T/iesaurus  hjmnologicus  de  H.  Adalb. 
Daniel  (Lipsise,  184G).  Le  même  Tolume  renferme  les  hymnes  syriaques  de  saint  Épbrem  et 
celles  du  missel  des  Maronites,  édit.  de  Rome,  1560,  et  autres,  recueillies  et  publiées  avec  des 
notes  et  des  traduclious,  par  Louis  Splietb. 

(2)  i>e  Of/ic.  eccteiiajt.fWh.  I,  c.  6. 

{Z}  Berm.  Adalb.  Daniel  lésa  recueillies  et  publiées  avec  de  savantes  notes  dans  son  7V<«- 
mwut  hfm%ologicut^l,  I,  p.  l-ll. 
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plus  tard ,  on  eut  celles  de  saint  Ambroise  :  on  lui  en  attribue  douze 
qui  ont  été  recueillies  et  publiées  dans  ses  œuvres;  cependant  Wala- 
fride  Strabon  et  d^autres  anciens  auteurs  ecclésiastiques  ne  citent, 
comme  lui  appartenant,  que  celles-ci  :  1°  jE terne  rerum  condilor; 
i?  Deu$  Creator  omnium;  3^  Fent,  reiemptor  gentium:  h^  Splendor 
paternas  glorias;  5°  0  lux  beataTrinitas.  L'opinion  générale  y  ajoute 
le  Te  Deum,  qui  n'est  point  une  hymne  et  qu'on  a  aussi  attribué 
&  plusieurs  auteurs ,  ainsi  que  nous  Favons  dit  au  premier  chapitre 
de  ce  dixième  livre. 

Après  les  deux  illustres  Pères  de  TÉglise  qui  viennent  d'être  nom- 
més ,  le  plus  ancien  compositeur  d'hymnes  chrétiennes  fut  Aurèle 
Prudence,  né  en  3^8,  à  Calahorra  en  Espagne,  et  qui  mourut  peu 
après  WI.  Son  livre  intitulé  Cathemerinon  est  un  recueil  de  prières 
pour  certains  moments  de  la  journée  et  d'hymnes  dont  quelques- 
unes  ont  été  adoptées  par  l'Église.  Son  Peristephanon  contient  quatorze 
hymnes  à  la  louange  de  martyrs,  la  plupart  espagnols.  Les  hymnes 
de  Prudence  qui  ont  été  introduites  dans  l'Antiphonaire  sont  celles-ci  : 
1^  Aies  diet  nuntitu;  2°  Lux  ecce  surgit  aurea;  3^  Corde  natus  expa- 
reniis;  h^  Salvete  flores  murtyrum;  5^  Jam  mœsta  quiesce  qaerela.  Ce- 
pendant on  ne  trouve  les  hymnes  Corde  natus  ex  parenlis ,  et  Jam 
mœsta  quiesce  querela  que  dans  les  antiphonaires  et  bréviaires  ma- 
nuscrits ,  le  pape  Urbain  Vlll  ne  les  ayant  pas  conservées  parmi  celles 
qui,  depuis  la  révision  du  bréviaire  romain,  en  1629,  font  partie  de 
la  liturgie.  Nous  avons  trouvé  le  chant  de  l'hymne  Jam  mœsta  quiesce 
querela  dans  un  manuscrit  du  treizième  siècle  qui  se.  trouve  au  Mu- 
séum britannique  (n^  C,  9,  91  ).  Ce  même  chant  a  été  conservé  dans 
l'antiphonaire  romain  en  usage  dans  la  cathédrale  de  Munster  pour 
l'hymne  de  la  Sainte-Croix ,  Crtup,  ave,  benedicta.  Ce  chant  est  si  re- 
marquable par  sa  forme  mélodique ,  que  nous  croyons  devoir  le 
rapporter  ici  : 


:  ^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^ 


t-l--'^^     T   I 


Jam  mœsta  qui  •  es-ce  que  -  re  -  la ,        I^acrimat    suspen  •  di  -  te  ma-tres. 


¥^^Hff^Bf^3o^£iSS^^^m 


t h 1 ■ ' i-i^ 

Nullu8  8ii-a    pi-gno-ra  plangat,     Mors  baec  re-pa-ra  -  ti*  o   tI-Ud    est. 
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Sans  affirmer  que  cette  mélodie  remonte  au  temps  où  Prudence 
a  écrit  son  hymne ,  elle  nous  fournit  l'occasion  de  faire  remai*quer 
que  le  chant  des  hymnes  n'a  pas  le  caractère  des  autres  pièces  du 
graduel  et  de  Tantiphonaire  et  qu'elle  se  distingue  par  un  certain 
sentiment  de  chant  populaire  qui  indique  une  origlhe  différente  de 
celle  des  autres  chants  liturgiques.  En  effet,  si  Ton  examine  avec  at- 
tention les  mélodies  anciennes  des  hymnes  et  des  proses  y  on  y  recon- 
naît an  caractère  de  chant  populaire  qui  nous  porte  &  croire  que  ce 
genre  de  pièces  a'ayant  pas  été  destiné  &  Toffice  divin  dans  rori^ne» 
mais  plutôt  &  Tusage  des  fidèles,  soit  pour  chanter  en  particulier^  soit 
pour  leurs  assemblées ,  les  poètes  chrétiens  ont  adapté  &  leurs  textes 
reli^eux  des  airs  connus  de  tout  le  monde  ou  faciles  à  apprendre  et 
à  retenir.  Telle  parait  être  la  mélodie  qu'on  vient  de  voir;  telles  on 
verra  celles  que  nous  présenterons  tout  à  l'heure  comme  exemples.  Que 
les  hymnes  n'aient  pas  été  d'abord  destinées  à  prendre  place  parmi 
les  chants  liturgiques,  cela  est  hors  de  doute.  Le  cardinal  Tommasi(l) 
et  le  P.  Mabillon  (2]  ont  démontré  que  les  hymnes  ne  furent  pas  intro- 
duites dans  les  offices  des  Églises  d'Occident  avant  le  douzième  siècle 
de  notre  ère.  On  ne  trouve,  en  effet,  aucune  mention  des  hymnes 
dans  le  dénombrement  des  chants  liturgiques  fait  par  Âmalaire  Sym- 
phorius  au  neuvième  siècle  (3).  L'absence  des  hymnes  dans  tous  les 
manuscrits  de  bréviaires  notés  et  d'antiphonaires  confirme  ce  fait. 
Les  hymnes  et  les  proses  se  trouvent  dans  des  recueils  particuliers 
dont  l'ancienneté  n'est  pas  égale  à  celle  des  premiers  missels ,  gra- 
duels et  antiphonaires. 

Parmi  les  plus  anciens  compositeurs  d'hymnes,  on  doit  placer  Coe- 
]ia8  Sedulius,  prêtre  du  cinquième  siècle,  dont  on  a  un  poëme  inti- 
tulé :  Paschale  Carmen,  id  e$i,  de  ChrisU  miraculie  Kbri  quinque.' On 
en  a  tiré  deux  hymnes;  Tune  contient  une  comparaison  de  l'Ancien 
et  du  Nouveau  Testament  ;  l'autre ,  la  vie  de  Jésus-Christ  en  25  stro- 
phes {h).  En  voici  la  première  strophe  : 

A  solis  ortus  eardine , 
Et  usque  terne  limitem , 

(1)  Pnefat.  ad  Aotiphoo. 

(2)  âfusMntm  Italie.^  t.  H,  p.  128. 

(S)  Tnité  des  Offices ^  dani  la  Bihliothè^ue  des  Pères ^  édit.  de  Ljon. 

(4)  Elle  eit  insiiée  dans  la  Bibliothèf|ue  des  Pères  (tom.  VIII,  p.  307),  sous  oe  titre  :  Sedttiti 
preshfteri  Hjrmnus  iambicus  dîmeier  de  ChruiOf  succincte  ai  tncarnatione  usque  ad  Meen" 
êiomem  ejus  opéra  compiectensm 
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Christum  canamus  principem 
Matum  Mariœ  Virgînis. 

Les  sept  premières  strophes  de  cette  hymne  se  chantent  aux  pre- 
mières vêpres  de  Noël  dans  quelques  diocèses;  dans  d'autres  on 
chante  aux  premières  vêpres  comme  aux  secondes  Fhymne  Je$u  Re- 
demptor  omnium  sur  le  même  chant,  tellement  modifié, Mans  les  di- 
verses éditions  de  Tantiphonaire  romain,  qu'il  est  méconnaissable. 

Les  œuvres  de  Venance  Fortunat,  mort  vers  Tan  600,  ont  fourni 
à  rÉglise  plusieurs  belles  hymnes,  entre  autres  celle  des  Matines  du 
dimanche  de  la  Passion  : 

Pange,  liogua,  gloriosi 
Prœlium  certamiuis. 

et  Vexilla  régis  prodeunt. 

Dans  le  même  tem]ps,  Tillustre  réformateur  du  plain-chant,  saint 
Grégoire  le  Grand,  écrivit  aussi  des  hymnes  entre  lesquelles  on  re- 
marque celles-ci,  devenues  célèbres  :  1*^  Primo  dierum  omnium: 
2^  Ecce  jam  nociis;  3°  Audi  bénigne  condiior;  4°  Rex  Chrisli  faclor; 
5°  Te  lucis  anle  terminum. 

A  ces  anciens  compositeurs  d'hymnes,  succédèrent  Paul  Winfried, 
connu  sous  le  nom  de  Paul  Diacrej  qui  vécut  dans  le  huitième  siècle, 
auteur  de  THymne  de  la  fête  de  saint  Jean  {Ul  queant  IcLxis)^  dont  le 
chant  a  été  changé  postérieurement  au  onzième  siècle ,  et  de  celle  de 
la  fête  de  saint  Benoit  {Praires  alacri  pecloris);  le  cardinal-évèque 
d*Ostie ,  Pierre  Damianus,  dans  le  onzième  siècle ,  auteur  de  Thymne 
Paschalis  fesli  gaudium,  dont  Thymne  plus  moderne ,  Tristes  erant 
Aposloli  n'est  qu'une  imitation;  saint  Thomas  d'Aquin,  dans  le 
treizième  siècle ,  à  qui  Ton  doit  loffice  de  la  fête  du  Saint-Sacre- 
ment ,  où  se  trouvent  les  hymnes  : 

Pange ,  lingua ,  gloriosi , 
Corporis  mysterium. 

et  Sacris  solemniis. 

Beaucoup  d'évêques,  d'abbés,  de  simples  moines  du  moyen  &ge 
ont  composé  des  hymnes  qui  ont  été  chantées  dans  certaines  loca- 
lités et  parmi  lesquelles  l'Église  en  a  pris  quelques-unes.  M.  Hone, 
directeur  des  Archives  de  Carlsruhe,  en  a  publié  douze  cent  quinze 
qui  ont  été  produites  depuis  Bède,  VIU^  siècle,  jusqu'à  la  fin  du  qua- 
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torzième  (1}.  La  révision  du  bréviaire  romain  y  faite  à  Rome  en  1629, 
sous  le  pontificat  d'Urbain  VIII,  fixa  le  nombre  des  hymnes  à  96  pour 
toutes  les  parties  de  l'office  ^  dans  le  cours  de  l'année.  Dans  ce  nom- 
bre, n*est  pas  compris  le  Te  Deum  laudamus,  qui,  bien  que  désigné 
sous  le  nom  d'hymne,  dans  la  plupart  des  antipbonaires,  n'en  a  pas 
la  forme  et  n'est  qu'un  cantique  en  prose  (2). 

Bien  qu'elles  n'aient  pas  subi  d'aussi  considérables  altérations 
que  les  autres  chants  liturgiques ,  dans  la  transformation  des  nota- 
tions ,  parce  qu'elles  étaient  presque  toutes  syllabiques  et  dépourvues 
d'ornements ,  les  hymnes  n'ont  pas  cependant  échappé  aux  atteintes 
capricieuses  et  barbares  des  chantres ,  particulièrement  en  France  et 
en  Belgique.  Aux  mélodies  primitives,  choisies  par  les  poètes,  on  a 
souvent  substitué  d'autres  chants  moins  satisfaisants  et  quelquefois 
absolument  opposés  au  caractère  des  paroles  et  surtout  au  mètre  de  la 
versification.  Prenons  pour  exemple  l'hymne  des  compiles  des  di- 
manches de  l'année ,  Te  lucis  ante  terminum;  voici  le  chant  conforme 
aux  meilleurs  manuscrits  et  à  l'usage  de  Rome  : 


riÉLTC 


tut 


IQ   g. 


t^t 


1102 


± 


Te  lu  •  ds    an  -  te    1er  -  mi  •  nam , 


a: 


g^^^ff 


'.OlZ. 


Rcrum  cre  -  a  -  tor  pos  •  ci  -  mus , 


Ut    pro  tu  -  a    ctemen  •  ti  -  a , 


Sis    pre^ul    et  cus-to  -  di  -  a. 


Les  plus  anciens  antiphonaires  ont,  pour  le  troisième  vers  :  ut 
soUla  clemenlia. 

Les  anciens  antiphonaires  romains  imprimés  à  Paris  (  1622  à  1701  ) 
ont  la  même  hymne  sur  le  chant  suivant  : 


i 


jzggi5^zdj=^ 


P^ 


û^S=^ 


r:a 


+ 


^"^"g^r^ 


JSxJf. 


'JS. 


*> 


Te  lu     -     cia    an     -     le    ter  -  minum,  Re-rum  cre  -  a  -  tor  posci-mus, 


(1)  Laieinischen  Hymnen  de»  MUtelalters,  aus  Hantùchrtflen  lierausgegeben  und  erklart, 
PrilNjrginiBmsgin,  1 853-1 85&y  3  vol.  iii-8'*. 

(2)  Oo  trouve  dans  le  Thésaurus  sacrorum  rliuum,  de  Gavaiili,  la  table  des  96  hymnes  ad- 
définitivement  dans  le  bréviaire  romain  (tom.  II,  p.  55). 
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Ut    so  -  li  -  ta    de  -  meo  -  ti  -  a,       SU    prœ  •  sul    ad     eus  •  to   -   di  -  am. 

On  voit  que  ces  deux  chants  n]ont  aucun  rapport  :  celui  de  Rome 
a  le  caractère  des  anciennes  mélodies  assez  semblables  aux  chants 
qui  accompagnent  les  poésies  des  troubadours  gascons  et  des  poètes 
des  XIP  et  XIIl^  siècles;  Vautre  chant  est  celui  de  Y  introït  d'une  messe 
propre  de  saint  Martin  (1).  Son  origine  est  ancienne,  mais  il  est  cer- 
tain qu'il  n'a  point  été  composé  pour  une  hymne ,  car  il  n'est  pas 
rhythmé ,  et  sa  contexture  anéantit  la  mesure  des  vers.  C'est  aussi  le 
même  chant  qu'on  trouve  dans  les  anciennes  éditions  de  l'antipho- 
naire  romain  publiées  à  Poitiers ,  Dijon ,  Strasbourg ,  etc.  ;  dans  Té- 
dition  de  Poitiers ,  il  est,  de  plus,  dénaturé  par  des  variantes  capri* 
cieuses.  La  nouvelle  édition  de  Tantiphonaire  romain ,  publiée  par 
la  commission  mixte  de  Reims  et  de  Cambrai  (2],  a,  pour  les  di- 
manches de  l'année,  le  chant  de  Rome  sur  cet  hymne,  mais  transposé 
une  quarte  plus  bas;  on  y  trouve  un  autre  chant  pour  l'A  vent  sur 
la  même  hymne ,  une  autre  pour  le  carême  y  un  autre  pour  l'octave 
de  la  Fête-Dieu ,  un  autre  enfin  pour  le  commun  des  Saints. 

Les  anciennes  éditions  de  l'antiphonaire  publiées  à  Anvers,  et  dont 
l'usage  était  adopté  pour  le  diocèse  de  Malines,  ont  pour  cette 
hymne,  comme  pour  beaucoup  d'autres ,  des  chants  particuliers  ou 
empruntés  &  d'autres  parties  de  l'office.  Non-seulement  le  chant  de 
l'hymne  dont  il  s'agit  y  est  dépourvu  de  rhythme ,  mais  il  est  mal 
construit  au  point  de  vue  de  la  tonalité.  La  voici  : 


^hil:aÀà3^^fff'^'-°\é^ 


& 


Te    lu-cis    an -ta 


ter-mioam ,  Re 


za 


;^*=o 


rum    cre-a-tor   pos-ci-mas, 


i^^g^y^ff^^^SË^^a^^ 


t 

Ut  so  -  li-ta     cla    -    menti  -  a 


su  praesul,  ad  cu«    -    to  -  dîjro. 


(1)  V.  Office  propre  de  saint' Martin,  Paris,  Séb.  Cramouy,  1G31,  in-4^. 
(})  Antiphonarium  romanum^  complectent  vesperas  dominUarum  ei  fesiorum    totittt  anmL 
Parîsiis,  ap.  J.LecofTrf,  1853. 
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Le  nouveau  vespéral  de  Halines  (1)  s'éloigue  plus  que  tous  les 
autres  de  la  liturgie  de  saint  Grégoire ,  ayant  des  chants  différents 
sur  la  même  hymne  pour  TA  vent,  pour  Noël  et  son  octave,  pour 
rÉpiphanie  et  son  octave,  pour  le  Carême  jusqu'au  dimanche  de 
la  Passion ,  depuis  PAques  jusqu'à  TAscension ,  depuis  TAscension 
jusqu'aux  premières  vêpres  de  la  Pentecôte,  pour  cette  fête  et  son 
octave ,  pour  la  Trinité ,  pour  la  fête  de  tous  les  Saints ,  pour  les 
fêtes  de  la  Vierge  et  de  la  Fête-Dieu.  Dans  tout  cela  ne  se  trouve  pas 
une  seule  fois  le  chant  romain  dé  Thymne,  et  de  tous  ces  chants, 
tirés  d'autres  sources ,  pas  un  seul  n'est  rhythmé  et  n'a  le  caractère 
de  l'hymne. 

Tel  est  le  désordre  et  l'arbitraire  qui  s'est  introduit  dans  le  chant 
des  hymnes,  ainsi  que  dans  les  autres  parties  du  chant  romain.  Le 
lecteur  remarquera  d'ailleurs  que  tous  ces  chants ,  empruntés  à  d'au- 
tres textes,  ne  sont  pas  conformes  aux  originaux  des  anciens  temps; 
tous  présentent  des  versions  altérées  des  chants  des  manuscrits  et 
des  anciens  livres  de  Rome  ;  tous  diffèrent  de  diocèse  à  diocèse ,  soit 
dans  la  contexture ,  soit  dans  l'emploi  pour  les  temps  et  les  fêtes. 

L'hymne  de  la  Pentecôte ,  une  des  moins  altérées  et  des  plus  uni- 
formes ,  offre  cependant  des  variétés  assez  remarquables  dans  les 
diverses  éditions  de  l'antiphonaire  romain.  Le  chant  de  cette  hymne 
est  un  de  ceux  qui  font  naître  l'incertitude  des  chantres  sur  l'emploi 
du  ton  ou  du  demi-ton  entre  la  finale  et  sa  note  inférieure.  Pour  nous, 
lexamen  que  nous  en  avons  fait  nous  a  démontré  que  ce  chant  est 
une  très-ancienne  mélodie  du  treizième  mode  transposé ,  et  consé-  ' 
qaemnient  que  l'intervalle  d'un  ton  noté  dans  les  antiphonaires 
entre  la  finale  et  sa  note  inférieure  doit  être  changé  eu  demi-ton  ; 
car,  si  on  adopte  le  ton ,  il  y  aura  une  progression  de  triton  au  der- 
nier vers  de  la  strophe^  Voici  ce  chant  tel  que  nous  le  traduisons 
d'un  manuscrit  du  douzième  siècle  qui  est  &  la  bibliothèque  royale 
de  Bruxelles  et  d'un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Laon,  en  le 
transposant  au  septième  ton  : 


feE±8ij^;ÉsliËf.^r|=g=J^^^^ 


-w 


Ve-ni,  cre  -  a  •  lor     Spi  *  ri -tus,      Mentes  tu-o  -  rum     vi   -   si  -  U, 

»  ■  I  I  I  ■  ■  I  M  ^— ^^— ^— — ^— ^  ■ 

(I)    F'tsptraleromanum^  cum  psalter  10  romano  fideliter  extract um,  Cum  eantu   emendato, 
MrchliDÎap,  1848. 
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Impie       80  -  per  -  na     gra-ti  -  a       Qiub    tu    cre  -  a-sU    pec-to-n. 

Guidetti  qui ,  suivant  Fusage ,  a  écrit  cette  hymne  sans  le  demi-ton 
(  Director  chori^  page  208),  a  voulu  éviter  la  relation  de  triton  ^r  le 
mot  creasliy  en  changeant  le  chant  et  substituant  ui  à  si  sur  la  der- 
nière syllabe,  de  cette  manière  : 


m 


S 


t 


3 


t 


± 


S^^ 


Qaa)    lu    cre  -  a  -  sli    pec  -  lo  -  ra. 

Cette  version  est  contraire  à  celle  des  bons  manuscrits;  tout  le 
monde  comprendra  qu'elle  dénature  le  chant.  D*autres  ont  fait  une 
altération  plus  mauvaise  encore,  comme  on  voit  ici  : 


'^ffii£^f-f^ff^^ 


Qu»     tu    cre 


a  •  sti 


xx 


pec  -  to  -  ra. 


La  forme  donnée  au  chant  dans  cette  version,  sur  le  mot  creasiij 
est  destructive  de  la  tonalité.  On  a  peine  à  comprendre  que  les 
chantres  et  les  éditeurs,  obligés  d'avoir  recours  &  ces  divers  moyens, 
pour  éviter  la  relation  de  triton ,  n'aient  pas  su  que  cette  relation 
étant  inévitable,  si  Ton  n'altérait  le  chant ,  l'hymne  n'a  pu  apparte- 
nir originairement  au  septième  ton ,  et  que ,  pour  la  transposer  dans 
ce  ton,  il  faut  rétablir  le  demi -ton  du  treizième  mode,  qui  fait  dis- 
paraître cette  relation  en  conservant  le  chant  pur.  Les  éditeurs  d  un 
vespéral  romain  noté  sur  un  manuscrit  du  treizième  siècle  (1)  ont 
transposé  cette  hymne  à  l'octave  inférieure  du  treizième  mode,  ce 
qui  leur  a  permis  de  conserver  le  chant  intact. 

Les  analyses  précédentes  nous  paraissent  démontrer  suffisamment 
Texactitude  de  notre  assertion  ,  que  le  caprice  et  le  désordre  ne  se 
sont  pas  moins  introduits  dans  les  hymnes  que  dans  les  autres  par- 
ties du  chant  romain ,  et  qu'ils  n'en  ont  pas  moins  altéré  la  pureté 
primitive. 


(1)  Paris,  Lecoffre,  1849. 
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Un  très-petit  nombre  d'hymnes  n'a  pas  de  mètre  :  parmi  elles  on 
remarque  Sacris  solemniis^  dont  voici  la  première  strophe  : 

Sacris  solemniis  juncta  siut  gaudia, 
Et  ex  praecordiis  sonent  prseconia , 
Recédant  vetera ,  nova  sint  omnia , 
Corda ,  voces  et  opéra. 

Les  rhythmes  des  hymnes  métriques  sont  de  quatre  espèces  y  à  sa- 
voir :  1^  Varchiloquien-ïambique  ;  2^  Valcatque  ou  alcinanique-trochaU 
que:  3*^  le  saphique  ;  ^°  et ,  enfin ,  le  chortambique.  Les  autres  mètres 
sont  rarement  employés  dans  les  hymnes  de  TÉglise. 

Varchitoquien-ïambique  consisiBy  comme  on  sait ,  en  quatre  ïambes. 
Dans  les  lieux  impairs,  il  reçoit  aussi  un  spondée,  mais  il  admet 
rarement  un  anapeste  à  la  place  du  spondée.  Les  hymnes  des  heures 
canoniales  sont  en  général  de  ce  mètre;  telles  sont  celles-ci  :  Condi- 
tor  aime  siderum;  A  soHs  orlus  cardine;  Lacis  crealor  aptime,  etc.  Le 
chant  de  ces  hymnes,  selon  Tusage  de  Rome  pour  les  heures,  est 
scandé  d'une  manière  régulière  ;  il  est  préférable  aux  chants  plus 
ou  moins  altérés  qu'on  trouve  dans  les  antiphonaires  de  France ,  de 
Belgique  et  d'Allemagne.  En  voici  un  exemple  : 
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^- 
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Jam  lu -CM    or  •  to    si  -  de-re,        De-um  pre-ce-mur  sup-pli-ces 
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Vi    in     di-ur-nis  ac-li-bus,      Nos  ser-fet  a     no-cen-ti  •  bas. 

Les  hymnes  en  mètre  alcinanique-trochatque  ont  au  premier  vers 
quatre  trochées,  et  au  second  trois  trochées  et  un  demi-pied;  telles 
sont  celles-ci  :  1^  Corde  natus  ex  parenlis;  2^  Pange  lingua  glortosi; 
i^  Vrb$  beata  Jérusalem;  k^  JesuChriste^  auctor  vilas;  5^  Crux  fidelis 
inler  omne$.  Cependant  les  plus  anciens  manuscrits  démontrent  que 
les  auteurs  des  chants  de  ces  hymnes,  pour  leur  conserver  un  carac^ 
tare  majestueux ,  ont  sacrifié  le  mètre  poétique  qui  leur  aurait  donné 
ane  allure  saccadée  et  sautillante.  Le  manuscrit  de  la  fête  du  Saint- 
Sacrement  que  nous  possédons,  et  qui  est  du  treizième  siècle,  c'est- 
à-dire  à  peu  près  contemporain  de  saint  Thomas  d'Aquin,  auteur  de 
l'office  de  cette  fête ,  présente  l'hymne  Pange  lingua  sous  cette  forme  : 
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Pan-ge,  lin  »  gaa,    g1o>ri  -  o 


cor  -  po-ris  mys-te  -11-01111 
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San-gui-nis-qoe  pre-ti  •  o    -    si,        qucm  ia    miindi    pre  -  ti  •  om, 
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Fnictus    Teotris  ge  -  ne  •  ro  -.si,        rex   ef  -  Ai  -  ^t    gen    -    ti  -  om. 

Sans  nous  livrer  &  la  comparaison  des  variantes  multipliées  intro- 
duites dans  ce  beau  chant  par  les  éditeurs  d'antiphonaires,  nous 
croyons  devoir  faire  connaître  aux  lecteurs  une  réforme  rhythmique 
dans  les  hymnes  qui  fut  entreprise  en  France  vers  le  milieu  du  dix- 
huitième  siècle  y  et  qui  y  considérée  comme  une  amélioration  par  la 
plupart  des  chantres,  devint  une  sorte  de  mode  dans  plusieurs  dio- 
cèses. Alors  on  se  persuada  qu'il  fallait  restituer  le  mètre  trochalque 
à  rhymne  des  premières  vêpres  du  SainirSacrement,  et  le  chant 
fut  exécuté ,  comme  il  Test  encore  en  plusieurs  lieux ,  tel  qu'on  le 
voit  ici  noté. 
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Pange,  lingna     glo-ri  -  o  -  si,    cor<po-ris  myste  -  ri-om,    Saiigni-iiisH]iie 
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pre-ti  •  o  -  «i,  qnem  in  mundi   pra-ti-um,  Fmctiu  rentrit  ge-ne-ro-si. 
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Rex  ef  -  fu  -  dit  gen  •  ti  -  um. 

On  ne  peut  mettre  en  doute  qu'au  point  de  vue  littéraire  le  chant 
ainsi  rhy  thmé  ne  soit  préférable  ;  mais  on  reconnaît  en  même  temps 
que  ce  rhythme  sautillant  du  trochée  lui  enlève  Fonction  et  le  carac- 
tère dévot.  Dans  ce  rhythme ,  il  y  a  quelque  chose  de  sec  et  de 
tranché  qui  anéantit  la  majesté  du  chant  primitif. 
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Les  hymnes  du  mètre  saphique  sont  celles-ci  :  1^  Ecee  jam  noctis 
tenuatur  umbra.  3!?  Quod  chorus  valum.  3^  Viia  sanctorum  decm  angelo^ 
rtim.  k^  Dt  queant  Iaxis  resonare  fibris.  5^  Slabat  ad  lignum  crucis. 
6^  Gloria  dignoscolimus.  7^  Christe  sanctorum  decus  angelorum.  8^  Nçcle 
surgentes  vigilemus.  9^  Marlyris  Chrisii  colimus  triumphum.  10^  Isfe 
confessor  Domini  sacratus.  11°  Virginis  proies  opifexque  mairis. 

Le  vers  saphique  est  composé  de  cinq  pieds ,  dont  les  premier, 
quatrième  et  cinquième  sont  des  trochées  y  le  deuxième  un  spondée 
et  le  troisième  un  dactyle.  On  le  scande  de  cette  manière  : 

Dans  la  strophe  saphique ,  les  trois  premiers  vers  sont  de  cette 
mesure  ;  le  troisième  est  parfois  allongé  d*un  choriambe  et  d*une 
sjUabe  non  accentuée;  mais  on  sépare  généralement  cette  addi- 
tion pour  en  former  un  quatrième  vers  qu'on  scande  comme  un 
dactyle  et  un  spondée.  Ce  dernier  vers  se  nomme  adonique.  La 
strophe  saphique ,  dont  on  trouve  les  règles  primitives  dans  les  deux 
seules  odes  de  Sappho  parvenues  jusqu'à  nous,  a  été  transportée  par 
Catulle  dans  la  poésie  latine.  Horace  en  a  fait  souvent  usage  avec 
bonheur,  particulièrement  dans  la  deuxième  ode  du  premier  livre , 
Jam  saiiê  terris  nivis  atque  diras.  La  Borde  a  fait  un  rapprochement 
entre  cette  ode  et  Thymne  de  la  Nativité  de  saint  Jean-Baptiste  (1), 
Vt  queant  Iaxis  resonare  fibriSj  qui  Ta  jeté  dans  une  multitude  d'er- 
reurs ,  en.ce  qui  concerne  Fapplication  du  chant  de  Thymne  &  Tode. 
Et  d'abord,  confondant  le  mètre  de  la  strophe  saphique,  dont  Tin- 
vent  ion  est  attribuée  à  Sappho,  avec  la  mélodie  de  Thymne ,  il  s'est 
persuadé  que  celle-ci  a  été  composée  par  cette  femme  célèbre ,  puis- 
qu'elle a  été  recueillie  par  Horace ,  et  que  l'auteur  de  l'hymne  Ta 
transportée  dans  le  chant  de  l'Église.. Si  le  néant  de  toutes  ces  suppo- 
sitions avait  besoin  d'être  démontré,  il  suffirait  de  faire  remarquer  que 
le  chant  actuel  de  l'hymne  n'est  plus  celui  des  premiers  temps,  lequel 
était  encore  en  usage  au  opzième  siècle^  et  que  le  célèbre  Guido  d'A- 
rezzo  a  rapporté  dans  sa  lettre  à  Michel ,  moine  de  Pompose.  Cet  an- 
den  chant  s'élève  d'un  degré  au  commencement  de  chaque  vers,  et 
a  la  césure  marquée  après  le  second  pied ,  comme  on  le  voit  ici  : 


(1)  Essai  sur  la  musique^  1. 1,  page  43. 
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ut    qiie-aat  la    -    xfs  Re-so-iu    re    fi-brU,  Mi    -    ra    ge-sto-rum 
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Fa-rou-li    tn-o  -  nim^  Sol    -    re       pol-la-ti    La-bl-i     re-a-luin, 


+ 
San  -  cte    Jo  •  han-ncs. 

Voulant  indiquer  à  son  ami,  Michel,  un  moyen  pour  fixer  dans  sa 
mémoire  les  intonations  des  notes  de  la  gamme  diatonique ,  Guido 
lui  cite  Texemple  de  cette  hymne  (1)  qui,  comme  nous  venons  de  le 
dire  y  s*élève  d'un  degré  &  la  première  note  de  chaque  vers  et  de 
chaque  césure,  ul,  ré  y  mi  y  fa  y  sol  y  la;  et  c'est  de  là  qu'immédiate- 
ment après  on  lui  a  donné  ces  syllabes  pour  noms  aux  notes  de  la 
gamme  incomplète  ou  hexacorde ,  parce  que  le  chant  de  Thymne 
indiqué  par  lui  comme  exemple,  ne  s'élevant  graduellement  que  de 
six  degrés ,  on  se  persuada  qu'il  avait  voulu  réduire  la  gamme  à  six 
sons,  et  sur  cette  fausse  donnée,  on  inventa  le  monstrueux  système 
des  muances,  qui  sera  expliqué  dans  la  suite  de  ce  volume. 

Non-seulement  ce  chant  prouve  la  fausseté  de  Torigine  attribuée 
par  La  Borde  à  la  mélodie  actuelle  de  Thymne  de  la  Nativité  de  saint 
Jean ,  mais  il  démontre  l'exactitude  de  notre  assertion  qu'on  ne 
rhythmait  pa^  le  chant  des  hymnes  dans  les  temps  anciens.  Au  sur- 
plus elle  est  confirmée  par  le  chant  postérieur  de  la  même  hymne , 
tel  qu'il  est  noté  dans  les  manuscrits  du  treizième  siècle,  et  tel  qu'on  le 
chante  encore  à  Rome,  suivant  le  Directorium  Chori  de  Guidetti 
Voici  ce  chant  dans  sa  forme  primitive  : 

Utque-anl        la  -  xis        Re-so-na-re    fi  -  bris,    Mi  -  ra    ^-sto   -   ruiii 


(1)  Si  quam  ergo  vocem  vcl  neumam  vis  ila  rnemons  commcudarey  ut  iibicumque  velu,  in 
qiiocuroque  cantu,  qu«m  scias  vel  nescias,  tibi  mox  possit  occurrere,  qnatenus  mox  illum  in- 
dubilanter  possis  enuntiare,  dcbes  ipsam  vocem  vel  neumam  in  capite  alicujus  notissimc  sym- 
phonite  notare,  el  pro  unaquaque  voce  memoriie  retinenda  liujusmodi  symphoniam  in  promptu 
habcre,  quœ  ab  eadem  voceiucipiat  :  utpole  sit  bac  sympbonia,  qua  ego  doccudis  pueris  imprimis 
atque  etiam  in  ultimis  utor.  (  Guid.  Àrtt,  Epistola  de  ignoto  cantu,  ap.  Gerl>erti  Scrtptortt 
ecclesiait,  de  Huttca,  lom.  Il,  p.  4S.) 
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Fa-mu-li     tn-o-rum.    Sol 
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▼e    pol-ltt-ti      La  -  bi   i     re    - 
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a    -    tum ,      Sancte    Jo  -  ban  -  nés. 


Les  éditions  modernes  de  lantiphonaire  présentent  sur  cette  mé- 
lodie une  véritable  anarchie  de  versions  capricieuses  parmi  lesquelles 
on  cherche  en  vain  les  motifs  qui  ont  fait  altérer  la  forme  primitive 
du  chant.  11  serait  fastidieux  de  rapporter  toutes  les  versions  qui  dif- 
fèrent entre  elles  par  quelque  côté.  Nous  nous  bornons  à  une  seule 
de  répQque  actuelle  où  Ton  pourra  voir  ce  que  Ton  a  fait  du  chant 
primitif  :  toutefois  il  y  en  a  vingt  autres  de  notre  temps ,  qui  offrent 
toutes  des  différences  entre  elles. 
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L't  qoeant      la   -    xU        Re-so-na-re  fi -bris    Mi-ra  ge-storam,  Fa-mu-li 
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lu  -  0-rum ,  Sol-Te  4101  -  lu  •  li    La  •  bi  •  i     re  •  a-tum ,  Sanrte  io  -  ban-nes. 

Remarquons  d*abord  que ,  dans  cette  version  comme  dans  toutes 
les  autres  que  nous  pourrions  citer,  le  chant  primitif  est  complète- 
ment défiguré  sous  les  rapports  du  mouvement  des  notes  et  des 
formes  mélodiques.  Quant  au  rhythme ,  les  fautes  y  sont  en  grand 
nombre.  Ainsi ,  les  deux  syllabes  brèves  du  dactyle  qui  forme  le  troi- 
sième pied  du  vers  sont  transformées  en  longues  sur  resonare^  et  la 
brève  du  trochée ,  qui  devait  se  trouver  sur  la  dernière  syllabe  de 
fhriêj  est  remplacée  par  une  double  longue;  la  première  brève  du 
dactyle  du  second  vers,  sur  famuli^  est  faite  longue  comme  la  brève 
du  trochée  du  cinquième  pied;  il  en  est  de  même  dans  le  troisième 
vers;  dans  le  vers  adontgue  qui  termine  la  strophe ,  la  deuxième 
brève  du  dactyle  est  remplacée  par  une  longue.  A  Taspect  de  ces 
nombreuses  infractions  aux  règles  de  quantité ,  on  se  demande  ce 

que  Us  auteurs  se  sont  proposé  dans  leurs  rhythmes  de  fantaisie. 

20. 
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Le  vers  sapbique  est  quelquefois  scandé  d'une  autre  manière  que 
celle  qu*on  vient  de  voir;  c'est  celle-ci  : 

•u|-w|*u|u-|**-jw 

Les  deux  premiers  pieds  sont  des  trochées  et  les  deux  derniers 
sont  des  ïambes,  suivis  d*une  syllabe  longue  ou  brève.  De  cette  ma- 
nière,  le  vers,  devient  trimilre-cataleetique  ^  c'est-à-dire  imparfait 
d'un  demi-pied.  Dans  un  recueil  d'hymnes  imprimé  à  Cologne^  chez 
Guillaume  Friess,  en  1676,  on  trouve  l'hymne  Ul  queanl  Iaxis  rhyth- 
mée  d'après  ce  mètre.  En  voici  le  commencement  : 

etc. 


^^^^^^^ 


ut  qucant    la-xis  re-so-na-re    fl  -  bris. 

Ce  mètre  est  moins  harmonieux  que  l'autre ,  mais  il  est  régulier. 
Le  savant  Hermann  Ta  admis  dans  sa  Doctrina  mtlricm. 

Il  y  a  très- peu  d'hymnes  du  mètre .  choriambique ,  parce  que  la 
composition  de  ce  mètre  est  compliquée.  Le  vers  choriambique  a 
quatre  pieds ,  dont  le  premier  est  un  spondée ,  le  deuxième  et  le 
troisième  deux  choriambes  composés  d'une  syllabe  longue  suivie  d'un 
mot  de  trois  syllabes  dont  la  première  et  la  troisième  sont  brèves  et 
celle  du  milieu  longue ,  ou  d'un  seul  mot  de  quatre  syllabes  disposées 
de  la  même  manière,  comme  %)i$c€rihu$;  enfin,  le  quatrième  pied  est 
un  ïambe.  Nous  ne  connaissons  d'hymnes  de  cette  espèce  que  dans 
les  fêtes  particulières  de  saints;  par  exemple  :  P  Feslum  nunc  celé- 
bre.  2°  Inventor  rulili.  3°  Te  Joseph  célèbrent. 

En  France,  et  surtout  à  Paris,  on  fait ,  dans  les  hymnes,  un  fré- 
quent usage  du  rhythme  des  vers  lambiques-dimètres  ou  de  quatre 
pieds;  c'est  ainsi  qu'on  scande  l'hymne  Jam  lucis  orto  sidère ^  pour 
laquelle  il  y  a  plusieurs  chants.  Une  de  ces  mélodies,  que  nous  con- 
sidérons comme  la  plus  ancienne ,  est  écrite  comme  nous  la  donnons 
ici,  d'après  un  manuscrit  du  douzième  siècle ,  qui  est  à  la  bibliothèque 
royale  de  Belgique  (n°  155,  in- fol.),  et  d'après  un  antiphonaire  du 
treizième ,  qui  nous  appartient  : 
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Jam  lu  -  cis   or-to    si-de-re,    De-uni  pre-ce-ronr  sop«pU-ce8     Ut    io 
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di  -  or-  nis    a  -  cti-biu.  Nos  aer-Tet    à     no-cen-ti  *  bas. 

A  Rome,  on  n'a  modifié  cette  manière  de  chanter  les  vers  lam- 
biques-dimètres  qu'en  faisant  brève  la  pénultième  syllabe  de  chaque 
v^rs;  en  sorte  que  Thymne  qu'on  vient  de  voir  est  scandée  dans  les 
livres  romains  de  cette  manière  : 
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Jamia-ds  or-to    si-de-n,     De-am  pre-ee-mar  sap>pU-Qes      Ut    ia 
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.dj  -  or  -  ni»  a  -  cti-but.  Nos  ser-Tet    à     do-  cen  •  ti  -  biu. 

Mais,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  tout  à  l'heure ,  Tusage  de  plusieurs 
diocèses  de  France  consiste  à  rhythmer  les  hymnes  de  cette  espèce 
suivant  le  mètre  des  ïambes  purs*  C'est  ainsi  que  se  chante  l'hymne 
dont  il  s'agit  et  dont  on  voit  ici  la  notation  : 
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Jam  la-cis   or*to    si-de-re,     pe-um  j>re-ce-iDar  sap- pli-ces     Ut    in    di 
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HT -nis  a  -  cU-bns,  Nos  ser-Tet  à     no-cen-ti-bos. 

11  en  est  de  ce  rhythme  comme  de  celui  du  mètre  trochalque  :  nul 
doute  qu'au  point  de  vue  littéraire  il  ne  soit  préférable  à  toute  autre 
manière  de  chanter  les  vers  lambiques;  mais  on  ne  peut  se  dissimu- 
ler que  le  sautillement  de  la  mélodie  associée  à  ce  rhythme  ne  dé- 
truise la  majesté ,  l'onction  du  chant  ecclésiastique. 

Résumant  ce  qui  précède ,  nous  voyons  :  1®  que  non-seulement 
il  n'y  eut  pas  de  rhythme  pour  le  chant  des  hymnes  dans  les  premiers 
temps  où  ce  genre  de  pièces  s'introduisit  dans  l'office  de  l'Église, 
mais  qu'on  n^en  trouve  pas  même  de  trace  dans  les  manuscrits  jusque 
dans  le  quinzième  siècle  ;  2^  que  plus  tard,  lorsqu'on  établit  à  Rome 
une  sorte  de  rhythme  périodique  dans  les  hymnes ,  on  ne  le  fit  qu'a- 
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vec  beaucoup  de  réserve ,  et  que  ce  rhythme  ne  consiste,  en  général , 
que  dans  une  note  brève  placée  sur  la  pénultième  syllabe  du  vers  ^ 
afin  de  conserver  &  cette  partie  du  chant  un  caractère  majestueux; 
enfin  y  que  ce  même  usage  s'est  perpétué  jusqu'à  ce  jour;  3^  qu'on 
n'a  pas  usé  de  la  même  réserve  en  France  y  et  que  dan$  plusieurs 
diocèses  y  notamment  dans  celui  de  Paris,  l'usage  du  rhythme  mé- 
trique  a  été  poussé  jusqu'aux  dernières  limites  de  l'abus  ;  4^  que  ce 
rhythme  est  purement  arbitraire  dans  les  hymnes  dont  le  mètre  est 
composé  de  pieds  divers,  spondées,  dactyles,  trochées,  etc.,  et  qu'il 
est  sautillant  et  heurté  dans  les  mètres  simples  appelés  îrochatques  et 
îambiques. 

Si  nous  cherchons  ce  qui  a  pu  conduire  les  chantres  à  rhythmer 
}e  chant  des  hymnes  de  l'Église  à  l'instar  de  la  poésie  profane, 
peut-être  en  trouverons-nous  la  cause  dans  le  soin  que  prit  le  pape 
Urbain  VIII  de  faire  rectifier  les  fautes  de  quantité  qui  se  trouvent 
en  abondance  dans  les  hymnes  anciennes  ;  car  il  est  vraisemblable 
qu'on  n'aura  pas  considéré  cette  réforme  comme  purement  littéraire; 
on  aura  dû  croire,  au  contraire,  que  le  chef  de  l'Église,  n'avait  pris 
ce  soin  que  pour  mettre  d'accord  là  quantité  latine  avec  le  rhythme 
de  la  mélodie.  Une  circonstance ,  qu'il  ne  faut  pas  perdre  de  vue , 
semble  donner  du  poids  &  cette  conjecture,  à  savoir,  que  ce  n'est 
qu'au  dix-septième  siècle  qu'on  a  commencé  d'imprimer  en  France 
l^s  hynmes  avec  leur  chant  rhythme.  Quelques  exemples  de  chan* 
gements  motivés  seulement  par  de  légères  imperfections  de  quantité 
suffiront,  ce  nous  semble,  pour  faire  voir  que  les  éditeurs  d'antipho- 
naires  et  d'hymniaires  ont  pu  être  induits  en  erreur  sur  les  motifs 
des  corrections.  Prenons  d'abord  l'hymne  ancienne  Boslis  Herodes 
impiêj  dont  le  mètre  est  ïanll>îqne^iTnèt*e  !  • 


i>ii 1 .  i  / 


Hostîs  Herodes  impie , 
Christum  venire  quid  times  ? 
Nou  eripit  mortalia , 
Qui  régna  dat  cœlcstia. 

Cette  strophe  a  été  conîgée  ainsi  : 

« 

Crudells  Herodes,  Deum 
Regem  venîre  quid  times  ? 
Non  eripit  mortalia , 
Qui  régna  dat  cœlestia. 
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Dans  rhymne  ancienne ,  la  première  syllabe  de  Ho$ti$^  au  pre- 
mier vers  y  est  longue ,  au  lieu  de  brève  qu'elle  devait  être  pour  la 
mesure  du  vers  ;  il  en  est  de  même  de  la  première  syllabe  de  Ht- 
rodesy  en  sorte  que  les  deux  premiers  pieds  sont  des  trochées^  oppo- 
sés à  Ttambe.  La  première  syllabe  de  Christum ,  au  commencement 
du  second  vers^  est  aussi  longue.  Par  les  corrections  qu'on  a  faites 
à  cette  strophe ,  le  rhythme  lambique-dimètre  est  devenu  régulier, 
en  ce  que,  à  l'exemple  de  Catulle  et  d'Horace;  on  a  mis  un  spondée 
au  commencement  du  premier  vers,  le  transformant  ainsi  en  ar- 
thiloquien-ïambique  :  d'où  il  suit  que  le  vers  doit  être  scandé  ainsi  : 

Crûdêlls  Hërôdês,  Déûm. 

Autre  exemple  :  dans  l'hymne  de  l'Avent  y  on  trouvait  autrefois  : 

Conditor  aime  siderum, 
v£terna  lux  credentium, 
Chrîste,  redemptor  omnium^ 
Exaudi  preces  supplicum. 

Le  mètre  de  cette  hymne  est  semblable  à  celui  de  l'hymne  pré* 
cédente;  mais  Conditor  aime  présente  une  suite  de  longues  incompa- 
tibles avec  ce  mètre;  Chrisle  est  un  trochée;  dans  exaudi  les  deux 
dernières  syllabes  sont  longues,  et  dans  preces  elles  sont  brèves,  en 
sorte  que  le  rhythme  de  cette  hymne  est  en  désordre.  Tous  ces  dé- 
fauts ont  été  corrigés  de  cette  manière  dans  Thymne  moderne  : 

Creator  aime  siderum^ 
;ii:terDa  lux  credentium, 
Jesu,  redemptor  omnium, 
Intende  TOtis  supplicum. 

On  le  voit,  par  ces  corrections  le  mètre  de  l'hymne  est  devenu 
lambique  pur.  Par  cela  même  que  les  réformateurs  ont  pris  tant  de 
soin  pour  rendre  régulier  le  mètre  de  toutes  les  hymnes  où  de  sem- 
blables fautes  s'étaient  glissées ,  ne  nous  étonnons  pas  que  les  chan- 
tres en  aient  conclu  que  le  rhythme  du  chant  devait  répondre  à 
celui  de  la  poésie ,  et  que  l'on  ait  introduit  dans  les  éditions  fran- 
çaises de  l'antiphonaire  ces  chants  sautillants  et  saccadés  qui  sem- 
blent si  peu  d'accord  avec  la  majesté  du  culte.  N'oublions  pas  pour- 
tant que  Rome,  où  se  sont  faites  les  corrections  des  textes,  s'est  fort 
peu  éloignée  des  anciennes  traditions  dans  le  chant. 
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§  V.  Le9  iropes.  —  Les  proses  ou  séqtiences. 

Plusieurs  auteurs  anciens  et  modernes  emploient  les  mots  trope  ^ 
prose  et  séquence  comme  ayant  des  significations  analogues  et  comme 
8*appliquant  à  des  chants  de  même  espèce.  Définissant  le  trope,  dans 
son  livre  célèbre  sur  les  offices  divins,  Durand  dit  que  c'est  un  certain 
petit  verset  qui ,  dans  les  fêtes  principales ,  est  chanté  immédiate- 
ment avant  VinlroUj  comme  une  sorte  de  préambule,  et  quelquefois 
après.  Il  est,  dit-il,  appelé  trope  de  rp^icoc,  qui  signifie  conversion  (1), 
parce  que  ce  chant  en  fait  une,  pouvant  être  chanté  avant  ou  après 
rintrolt  (2).  Gerbert  donne  à  peu  près,  du  mot  trope ,  la  même  ex- 
plication que  Durand,  mais  il  ajoute  que  ce  chant  est  aussi  appelé 
prose  h  cause  de  son  mélange  de  tous  les  mètres  usités  (3). 

Ainsi  que  nous  Tçivons  fait  voir  en  son  lieu,  les  tropes  sont  origi- 
naires de  rÉglise  grecque  et  ont  passé  avec  leur  nom  dans  les  Églises 
d'Occident.  On  a  la  preuve  que,  dès  la  première  moitié  du  sixième 
siècle,  Csesarius,  évêque  d'Arles,  mort  en  5^2,  avait  ordonné  que  les 
laïques  et  hommes  du  peuple  de  son  diocèse  chantassent  à  voix 
haute  et  modulée,  à  la  manière  des  clercs,  les  psaumes,  les  hymnes, 
les  proses  et  les  antiennes,  les  uns  en  grec,  les  autres  en  latin  (h). 
Bien  que,  des  diverses  autorités  dont  nous  venons  de  citer  les  textes, 
il  semble  résulter  que  les  tropes  et  les  proses  ou  séquences  étaient 
des  chants  de  même  espèce  sous  des  noms  différents ,  nous  nous  pro- 
posons de  démontrer  que  ces  chants  n'avaient  pas  d'analogie. 

Les  tropes  des  églises  dont  nous  avons  des  recueils  {troparia)  sont 


(1)  Durand  s*est  trompé  sur  cette  étymoloçie,  ctr  Tp6icoc  signifie  manière  d' être ^  mode,  sorte, 
espèce  :  c'est  Tponi^  qui  a  la  significatioQ  de  conversion, 

(2)  Est  autem  proprie  trapus  quidam  versiculus  qui  in  pnecipuis  festivitatibus  cantatur 
immédiate  aute  introitum,  quasi  quoddam  pneamliulum,  et  continuatio  ipuus  introitos  :.... 
et  dicitur  tropus,  a  Tp6ico;,  quod  est  cooversio,  quoniam  quadam  ibi  soient  fieri  conversiones, 
ad  introitum,  unde  quandoque  prius  dicitur  Yertus,  et  post  IXe^vov.  (  Rationale  divin,  offic,, 
lib.  IV,  c.  f>,  num.  7.) 

(3)  Trapus  in  re  liturgica  est  versiculus  quidam,  aut  etiam  plures  ante,  inter,  vel  post  alios 
ecclesiasticos  cantus  appositi; ac  Prosse  etiam  dicuntur  omni  soluti  métro.  (De  cantu  et  musica 
sacra,  tom.  I,  p.  340.) 

(4)  Voluit  (Cesarius)  vero,  atque  etiam  compulit  laicos  et  populares  bomines  psalmot  et 
bjmnos  promere,  altaque  et  raodulata  voce  instar  Glericorum  alios  grsce,  aliof  latine  pro- 
sas  et  antipbonas  decaatare,  etc.  Chronolôgia  Sanctorum  et  aliorum  virorum  iliustr.  ac 
j4bhatum  Sacrm  Insulm  Lerinensis  a  D,  Fine,  Barrali  Salerno  monacfto  Lerinensr,  in  unum 
compil.f  etc.  Lugduni,    1GI3,  in-é**,  p.  333. 
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coQrtsetchargésd*orneinents(l)  :  ils  ontété,  selon  toute  vraisemblance, 
les  modèles  de  ceux  que  les  auteurs  dont  on  vient  de  voir  les  textes 
appellent  veniculeê^  c'est-à-dire,  de  petits  versets.  Soit  que  ces  tropes 
B  uent  pas  été  conservés  par  les  prédécesseurs  de  saint  Grégoire, 
soit  que  lui-même  les  ait  fait  disparaître  de  la  liturgie,  il  est  certain 
qu'on  ne  les  trouve  ni  dans  les  plus  anciens  missels ,  ni  dans  les  gra- 
duels manuscrits;  mais  ik  existent  dans  des  recueils  spéciaux.  Suivant 
un  écrivain  anonyme  du  onzième  siècle,  cité  par  Fabbé  Lebeuf  (2),  ce 
serait  le  pape  Adrien  II  qui  aurait  supprimé  les  tropes  de  la  liturgie. 
Cet  auteur  dit  que  ces  chants,  appelés  tropes  en  France,  étaient  les 
fesHvm  laudti  des  Romains,  et  qu'on  les  chantait  principalement 
dans  les  messes  solennelles,  non-seulement  avant  le  Gloria  in  excelm^ 
mais  aussi  avant  le  psaume  de  VinlroU  ;  il  ajoute  que  leurs  noms  doi< 
vent  être  interprétés  par  figurata  ornamenta  in  laudibuê  Domini  (3) . 
Ces  paroles  sont  confirmées  par  le  contenu  d'un  manuscrit  du  dixième 
siècle  provenant  de  l'abbaye  Saint-Martial  de  Limogés  et  qui  est  au- 
jcfUrd'hui  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  sous  le  n*  1118,  in-^"*. 
Ce  manuscrit,  noté  en  neumes  saxons  on  gothiques,  a  pour  titre  : 
Uber  troparvm  qui  canlabanlur  in  missa  anie  inlroitum  et  aliaê  parles 
fliûsa?.  Il  est  composé  de  298  pages  tant  au  feclo  qu'au  verso.  Ilem 
Prosarion.  Les  tropes  ou  versets  sont  contenus  dans  les  104  pre- 
mières pages.  Au  folio  104  est  un  traité  des  huit  tons  du  chant  ec- 
clésiastique en  20  pages  ;  puis  on  retrouve  des   tropes  jusqu'à  la 
page  131  :  les  proses  remplissent  le  reste  du  volume.  Les  tropes  de 
ce  recueil  sont,  en  effet,  de  simples  versets  qui,  par  leurs  ornements 
multipliés,  justifient  l'expression  de  l'auteur  anonyme ,  figurata  or^ 
namenia  in  taudibus  Domini.  Il  en  est  fout  autrement  des  proses  conte- 
nues dans  le  même  volume ,  car  celles-ci  sont  de^  chants  développés 
en  plusieurs  strophes  et  en  grande  partie  syllabiques  à  notes  égales. 
Ces  proses  ne  sont  ni  mesurées  ni  rimées.  Un  autre  manuscrit  de  la 


(1)  Canoncs,  tropam  et  stkhera,  in  oflîcîo  Graeeonim  eccleiiastioo  recitari  solita.  Accé- 
dant not»  muticK.  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (XIV*  siècle) ,  n^  361 , 
io-rol.  ' 

(2)  Traiiê  historique  et  pratique  sur  le  e/tanfeecle'siasiique',  pages  103  et  suiv. 

(t)  Hic  (Adrianut  ptp<)  constituit  per  monasteria  ad  missam  majorem  in  solemnitatibus 
pneripnis,  non  solum  in  bymno  Angelico  Gloria  in  exceltis  Deo  cancre  hymnos  interstinctos 
qws  landes  appelUnt,  Tenini  etiam  in  psalmis  davidicis,  qiios  introitus  dicunt*  interserta  can- 
tiea  diecanUrey  qase  Romani  festivas  laudes^  Franci  f ro/»oj appdlant  :  quod  inlerpretatur  figu- 
rata ormamemta  in  leutdihu*  Domiai. 
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même  bibliothèque^  et  da  Xl^  siècle  (n"*  1119  in-b*')^  provenant  éga- 
lement de  Tabbaye  Saint-Martial  de  Limoges,  contient  des  tropes 
et  des  proses  pour  tout  le  cours  de  Tannée.  Feu  H.  Danjou  en  possé- 
dait un  autre,  du  XH*  siècle,  lequel  renferme  des  tropes  pour  toutes 
les  fêtes,  avant  VintroU  et  avant  les  Kyrie  et  Gloria  :  après  ces  tropes, 
on  trouve  dans  le  même  volume  une  ample  collection  de  proses  pour 
toute  Tannée. 

On  voit,  par  ces  distinctions  faites  dans  les  manuscrits  les  plus 
anciens,  que  plusieurs  historiens  ont  confondu  à  tort  les  tropes  et  les 
proses  ou  séquences  :  ces  deux  sortes  de  chants  n'ont  pas  d'analogie. 
Ainsi  que  nous  le  voyons  dans  ces  manuscrits  et  conformément  aux 
textes  rapportés  précédemment,  les  tropes  étaient  de  courts  versets. 
Dans  les  temps  anciens,  c*est^à-dire  aux  neuvième  et  dixième  siècles, 
à  Ta  vent  et  au  temps  de  P&ques,  le  chantre ,  sans  chape,  montait  à 
Tanibon  (1),  et  chantait  seul  les  versicules  du  trope,  auxquels  ré- 
pondaient par  Y  alléluia  les  fidèles  réunis.  Plus  tard ,  lorsque  les 
conciles  eurent  décidé  que  les  clercs  seuls  répondraient  à  Tofficiant 
et  au  chantre,  les  tropes  furent  encore  chantés  de  la  même  manière 
par  celui-ci,  mais  le  chœur  ne  se  renferma  plus  dans  les  anciennes 
et  simples  formules  de  Valleluia.  Pour  donner  à  cette  exclamation 
liturgique  un  caractère  plus  solennel,  ces  clercs  du  chœur  y  ajoutè- 
rent de  longues  suites  de  notes  qu'ils  variaient.  Ce  sont  là  les  figU" 
rata  ornamenla  dont  parle  Técrivain  anonyme  dont   nous  avons 
rapporté  les  paroles.  Le  cardinal  Tommasi  nous  a  laiss^  sur  ce  sujet 
des  renseignements  certains,  d'où  nous  avons  tiré  ce  qu'on  vient 'de 

lire  (2). 

" —  -  — — ~ 

(i)  L'amlioii,  dans  les  anciennes  églises,  était  une  espèce  de  tribune  életée,  placée  au-dessui 
de  la  grille  du  choeur,  au-devaut  de  la  uef,  et  à  laquelle  on  pouvait  monter  par  un  escalier 
de  chaque  côlé. 

(2)  Hinc  discimus  t^adcantores  pertinere  utprwcinant  Altehija.  2^  id  ipsum  rcsponsum 
ab  aula,  sive  toto  Ecclesiae  cœtu,  ut  etiam  indicat  Sozomenus  (lib.  IX,  cap.  39,  Hist.  Tripar- 
titse)':  totius  autem  cœtus  loco,  sola  schola  cantorum  postea  respondere  cœpit  ;  3'  nsurpata 
jam  olim  in  cjus  cantu  tropos,  seu  neumata,  hoc  est  varias  noUs  musicas,  qiise  bene  mut'a* 
rqieriuntur  in  antiquis  codd.  in  ultima  sylUba  vocis  alleluja  :  cujus  postremae  syllabas  loo- 
gam  decantationem,  cum  nilill  interea  exprimeretur  pneter  unicam  liUeram,  jubîhim  vel  se- 
qucntiam  nosli-i  appellavere  majores. 

Itaqiie  ritus  bymni  Alleluja  iidem  sunt ,  ac  qui  Responsoriî  Gradualis.  Unus  cantor  aile- 
hija  canebat  sine  casula  sive  planeta  stans  in  gradu  ambouis ,  conversus  ad  orientem  :  tum 
schola  sive  chorus  cantorum  statim  illud  repetebat.  Mox  cantor  versus  iinum,  quandoqoe 
duos  ut  dominica  II  Adventus  et  die  Paschalis  solus  cantabat  :  et  post  singulos  quosque  ver- 
sus semper  schola  sive  chorus  Alleluja  recinebat.   {Op,  Tom.  V,  p.  XXVl-XXVII.) 


DE  LA  MUSIQUE,  91^ 

Des  manuscrits  de  la  bibliothèque  impériale  de  Vienne  ont  fourni 
à  Antoine  Schmid,  conservateur  de  la  partie  musicale  de  ce  riche 
dépôt  littéraire  et  scientifique  (1),  des  exemples  de  ces  tropes  d'aile- 
luia,  dont  il  est  donné  de^  fac-similé  dans  le  livre  de  H.  Ferdinand 
yfoU Sur  les  Lais  et  5^f  uenc«s  (Heidelberg,  1841).  Ces  tropes  n'ont  pas 
de  chants;  les  alMuta  seuls  sont  notés  en  neumes  saxons;  mais  on 
trouve  les  mélodies  des  mêmes  tropes  dans  deux  recueils  fort  rares 
intitulés:  1*  Bymni.  Psalmi.  Versiculi  et  Benedicamus  proparvuUs  ec- 
tlesiaslicis  cantantibus  mancipatis  et  admissis  (2).  2""  Hymni  per  annum 
de  tempore  et  sanctis.  Psalmi.  Versiculi  ad  Vesperas.  Benedicamus  (3). 
Pour  donner  à  nos  lecteurs  un  spécimen  des  chants  de  cette  espèce, 
nous  reproduisons  en  notation  moderne  une  partie  du  premier  trope 
publié  pnr  Antoine  Schmid. 

Trope  d'alleluia. 


Can-te-muscnn-clî  me-lo-dum  nanc      al  -  le -lu  -  ia  In       lau-dibus  œ 


1er  -  nî  re  -  gis  hœc  plebs  re  -  sol  -  tet       al  -  le  -  la  -  ia.   Hoc  de  -  ni  -  que  cœ  - 


^^^^^^^^^^^m 


le  -  siU  cho  •  ri  can-  tent  in      al  -  tum    al  -  le  •  lu  -  ia.     Hoc  be  -  a  •  to  •  rum 


w 


per  pra-  ta  pa  -  ra  -dî  -  si  -a  •  ca  psallat   con  -  een-lua        al  •  le  •  lu  -  ia. 


Ë    J^  J-g>^ 


^-* 


«riêi=£:t3E^:£^rrEjE3rztrrz3E3te 
tr_:pr:t=^-^fa:Q'x-g_g|_,'-zg_o_^<z-- 


Qoin  et  a5*tmruni  mican  -  ti  -  a     lu-ml  •  na  -  ri  -  a    ju-  bi-lcat  aMum 


(l)llon  au  mois  de  juillet  1857. 

(2)  Basilec,  ISIO,  pelit  in.8^ 

(3)  Sans  nom  d'imprimeur  et  sans  date.  Ces  deux  volumes  sont  imprimés  en  caractères  go- 
ibiqocs  et  notation  allemande. 
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m 


^ 


^^^^ 


^ 


ErrÊt 


± 


m 


tzJ^ 


t— I- 


al  •  le •  In  •  ia.    Na-M-um  eor-siM,Ten-to-nim   TO-la-tut,  Ari-gn-niaieor  - 


ni-sca-ti-o    et    to  •  ni-tm-am    so-ni-tusdol-ce    coo-so  nent   si-mul      al- 


K 


E 


le  -  lu  -  ia. 


Ce  fragment  suffit  pour  faire  connaître  le  caractère  des  tropes  de 
cette  espèce  :  ValMuia  était  toujours  chanté  par  le  chœur  :  à  la  fin 
du  trope,  il  était  varié  de  la  manière  suivante  : 


■^-f-if^^E^  P  P I  p""3rj^^^^£a^^ 


al-le-la*ia     al-le«la-ia      al-le-la-la     al-le*lu-ia      al-le>4a-ia 


6s 


P^ 


al  •  le  -  la  •   ia. 

La  prosodie  qui  se  fait  remarquer  dans  toute  retendue  du  trope 
n'a  pas  dû  exister  dans  Torigine  du  chant  :  on  ne  peut  douter  que 
Tédîteur  du  recueil  d'où  nous  Tavons  tiré  n'ait  modifié  les  valeurs 
des  notes  de  la  mélodie  primitive ,  pour  les  ajuster  aux  règles  de 
cette  prosodie. 

On  ne  trouve  pas,  dans  le  trope  qu'on  vient  de  voir,  les  longues 
suites  de  notes  sur  la  dernière  syllabe  de  Valltluia  dont  parle  le  cardi- 
nal Tommasi  ;  il  est  donc  vraisemblable  que  cette  forme  simple  appar* 


« 


tient  à  l'époque  où  c'était  le  peuple  qui  chantait gn^u^,^ 


al  •  le  -  lu  -  ia. 

comme  il  répondait ,  sur  un  ton  analogue ,  ora  pro  nobis  ou  Kyrie 
eMsoHy  dans  les  litanies.  Nous  ne  connaissons  pas,  jusqu'à  ce  jour, 
de  trope  à'alleluia  avec  les  longues  suites  de  notes  chantées  par  les 
clercs;  cependant  les  missels  et  graduels  des  dixième  et  onzième  siè- 
cles renferment  des  alléluia  solennels  qui  indiquent  ce  que  ceux-là 
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pouvaient  être.  En  voici  un  exemple  pris  à  la  fin  du  graduel  du  di- 
manche de  P&ques : 

tl-le-lo  •  ia. 


^gpgg»* 


t=H=î 


Quant  aux  tropes  d*origine  orientale  et  chargés  d^ornements,  ils 
sont  en  nombre  considérable  dans  les  recueils  manuscrits  des  X*  et 
XI*  siècles  dont  nous  avons  donné  les  notices.  11  suffira  d*en  repro- 
duire un  ici  pour  en  faire  connaître  la  forme.  Ce  trope  se  chantait, 
tel  qu*on  le  voit  ici,  après  Tintrolt  de  la  seconde  férié  de  la  semaine 
sainte. 
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M  -  €a  -  un  •  tar. 


On  chante  maintenant  ce  fragment  de  verset  du  psaume  le  même 
jour,  après  Tintrelt,  suivant  le  neume  du  quatrième  ton  et  sans  aucun 
rapport  avec  ce  trope. 
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De  tout  ce  que  nous  avons  dit  sur  les  tropes,  rien  n^est  applica* 
ble  aux  proses  ou  séquences  :  ce  que  nous  avons  à  faire  connaître,  en 
ce  qui  concerne  cette  dernière  espèce  de  chants  de  TÉgiise  catholique, 
achèvera  de  dissiper  la  confusion  faite  par  quelques  écrivains  entre 
des  choses  si  différentes  d'origine  et  de  caractère. 

Les  proses  en  usage  dans  certaines  fêtes  de  TÉglise  romaine  ne  re- 
montent pas  au-delà  du  neuvième  siècle  :  on  attribue  leur  invention 
à  Notker,  abbé  de  Saint-Gall.  Celles  qui  sont  connues  sous  son  nom 
sont,  eneffety  les  plus  anciennes  contenues  dans  les  recueils  de  chants 
de  cette  espèce  :  elles  sont  au  nombre  de  trente-cinq;  mais  il  est 
plus  que  douteux  que  toutes  lui  appartiennent.  Ces  anciennes  proses 
justifient  leur  nom,  car  on  n'y  trouve  ni  mètre  de  versification,  ni 
égalité  dans  les  nombres  de  syllabes  ;  ni  césure,  ni  rime  dans  la  plu- 
part. On  en  pourra  juger  par  le  commencement  de  celle  qui  se  chan- 
tait après  Tévangile  de  la  deuxième  messe  de  la  fête  de  Noël,  ou 
messe  de  Taurore.  Le  voici  : 

1 .  Eia  recolamus  laudibus  pîis  digna. 

2.  Huiusdîeî  gaudia  (1)«  in  qua  nobis  lux  oilturgratissima. 

3.  Noctii  iater  oebulosa  pereuut  nostri  criminis  umbracula. 

4.  Uodie  ssculo  maris 3tel!a  est  enixa  novœ  salutis  gaudia. 
Eic. 

Cette  prose  ayant  disparu  de  tons  les  graduels  depuis  le  seizième 
siècle,  nous  pensons  qu'on  verra  avec  beaucoup  d'intérêt  le  chant 
de  ce  monument  liturgiq[ue,  le  plus  ancien  en  son  genre,  et,  comme 
nous  le  démontrerons  tout  à  l'heure,  l'un  des  plus  importants  de 
l'histoire  de  la  musique  ;  nous  le  tirons  de  notre  graduel  manuscrit 
du  XIII^  siècle. 
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(1)  M.  H.«A.  Daniel  a,  dans  ce  second  verset,  Huitu  dlei  carmins  (ouvrage  cité,  tom.  H, 
p.  3)  :  ce:te  rorreclion  a  été  faite  sans  doute  à  cause  de  la  répétition  du  mot  ^0tuft0,  i  la  fin 
du  quatrième  verseC 
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La  mélodie  de  cette  prose  antique  est  une  véritable  révélation 
historique  et  par  sa  date  incontestable  et  par  son  caractère.  Nolker 
était  né  vers  l'année  830  ;  il  mourut  à  l'âge  de  plus  de  quatre-vingts 
anSy  au  mois  d'avril  912  :  c'est  donc  dans  le  neuvième  siècle  qu'il 
a  composé  ses  proses ,  et  celle-ci  est  la  première.  Dans  ce  précieux 
monument  j  d'une  date  certaine ,  nous  trouvons  un  chant  où  n'ap- 
paraît aucun  rapport  avec  le  chant  des  autres  parties  de  la  liturgie 
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romaine  :  plus  de  sons  liés  ;  plus  de  longues  phrases  sur  un  mot, 
sur  une  syllabe;  plus  d'ornements  multipliés.  Les  antiennes  des 
heures  et  des  vêpres  sont  beaucoup  plus  simples  que  le  chant  des 
messes  ;  elles  sont ,  sans  nul  doute ,  un  produit  de  TEurope  ;  tou- 
tefois l'influence  du  chant  oriental  s'y  fait  encore  apercevoir  par 
des  liaisons  de  sons  çà  et  là,  ainsi  que  par  la  diversité  de  durée  des 
notes  ;  enfin  on  y  retrouve,  de  temps  en  temps,  des  groupes  de  deux 
ou  de  trois  sons  rapides ,  représentés  dans  nos  livres  de  plain-chant 
par  les  figures  de  notes  appelées  minime.  Dans  la  prose  de  Notker, 
au  contraire ,  nous  voyons  apparaître  tout  &  coup  le  chant  pur  de 
l'Occident  y  chant  syllabique  à  sons  égaux,  absolument  original, 
indépendant  de  toute  influence  des  mélodies  orientales  et  de  leur 
système  d'exécution.  Ce  monument  est  le  plus  ancien  connu  dans 
son  genre;  c'est  la  manifestation  certaine  du  caractère  dont  était 
empreint  le  chant  populaire  à  cette  époque ,  dans  les  contrées  qui 
n'avaient  été  mises  en  contact  ni  avec  les  peuples  de  l'Asie,  depuis 
une  haute  antiquité,  ni  avec  le  goût  de  leurchant.  La  mélodie  rhyth- 
mique  de  Notker  se  fait  remarquer  par  la  franchise  de  son  allure 
et  par  la  variété  de  ses  formes  aux  différents  versets,  ayant  tous 
une  reprise.  C'est  le  vrai  chant  du  peuple ,  simple  et  rude,  mais  na- 
turel. 

Après  Notker,  on  trouve,  comme  compositeur  de  proses ,  le  moine 
Hennann,  surnommé  Cantraclus.  Le  début  de  sa  prose  à  la  Vierge 
Marie,  Ave  prxclara  maris  Stella,  a  été  imité  dans  l'hymne  Ave  maris 
Stella.  D'une  instruction  remarquable  pour  son  temps,  Hermann  n'y 
ajoutait  pas  le  talent  poétique  :  il  ne  savait  pas  exprimer  dans  un 
vers  une  pensée  saisissante;  sa  dictionest  longue,  diffuse,  et  le  choix 
de  ses  expressions  n^est  pas  heureux.  On  en  peut  juger  par  ce  verset 
de  sa  prose  à  la  Vierge  : 

«Fac  igni  sancto,  patrisque  verbo,  quod  rubus  ut  flamma  tu 
«  portasti  mater  virgo  facta,  pecuali  pelle  discinctos  pede ,  mundis 
«  labiis  cordeque  propinquare.  » 

Dans  l'ordre  chronologique ,  on  trouve  à  la  même  époque  le  roi 
de  France  Robert,  à  qui  l'on  attribue  la  prose  Veni  Sancte  Spiritus  : 
cependant  il  parait  impossible  qu'à  l'époque  où  régna  cet  usurpateur 
(l^an  922)  une  pièce  aussi  belle,  si  régulière  et  d'une  latinité  si  suave, 
ait  pu  être  composée  :  son  existence  doit  être  postérieure  de  plu- 
sieurs siècles,  car  on  ne  la  trouve  ni  dans  le  manuscrit  1118  de  la  Bi- 
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bliothèque  nationale  de  Paris,  ni  dans  le  n<^  1119  du  même  fonds, 
lesquels  contiennent  un  grand  nombre  de  séquences  des  dixième  et 
onzième  siècles.  U  ne  faut  pas  oublier  d'ailleurs  que  Robert  ne  garda 
le  tr6ne  qu'une  année,  que  son  court  règne  fut  agité,  et  qu^il  trouva 
la  mort  &  la  bataille  de  Soissons  en  923  ;  en  sorte  qu'il  est  peu  vrai- 
semblable qu'il  ait  eu  le  loisir  de  s'occuper  de  poésie  religieuse  et  de 
musique. 

Jusqu'au  douzième  siècle,  beaucoup  de  séquences  ou  proses  furent 
composées  sur  le  modèle  laissé  par  Notker  :  elles  n'étaient  pas  divi- 
sées par  stropbes,  n'avaient  pas  de  mesure  uniforme  par  les  nom- 
bres de  syllabes,  pas  de  césure ,  et  n'étaient  rimées  que  par  excep- 
tion. Le  premier  auteur  de  séquences  régulières  fut  Adam  de  Saint- 
Victor,  ainsi  nommé  parce  qu'il  était  chanoine  régulier  de  l'abbaye 
de  Saintr-Victor  de  Paris,  où  il  mourut  en  1177.  C'est  parmi  ses  œu- 
vres que  se  trouvent  les  premières  proses  faites  avec  un  heureux 
choix  d'expressions,  la  mesure  régulière,  la  variété  des  rimes  et 
leurs  dispositions  dans  des  ordres  variés.  On  en  voit  un  exemple 
remarquable  dans  la  première  séquence  de  cet  homme  distingué, 
pour  la  fête  de  saint  Etienne;  en  voici  la  première  strophe  : 

Heri  mundus  exultavit 
Et  exultans  celebravit 
Cliristi  natalitia  : 
Heri  chorus  aDgelorum 
Prosecutusest  cœlorum 
Regem  cum  lœtitîa  (1). 

Le  chef-d'œuvre  d'Adam  de  Saint-Victor  est  sa  prose  pour  la  fête 
de  la  Sainte-Croix,  avec  ce  beau  chant ,  qui  est  devenu  celui  de  la 
prose  Lauda  Syon  au  treizième  siècle. 
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(1)  V.  pour  les  autres  strophes  le  Tketauriu  hymnoi,  de  Dauielyt.  II,  p.  64. 
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bis   et    lar- gt  -  re  Sem-  pi  -  ter  -  na  gau  •  di  -  a. 

I^  belle  prose  qu'on  vient  de  voir  devint  le  modèle  définitif  de 
toutes  celles  qui  furent  composées  dans  les  siècles  suivants ,  particu- 
lièrement par  saint  Thomas  d*Aquin ,  saint  Bonaventure,  Thomas  de 
Celano  et  Jacques  de  Benedictis.  Du  premier  Ton  a  la  célèbre  sé- 
quence Lauda  SyoUy  qui  se  trouve  dans  son  office  de  la  fête  du  Saint- 
Sacrement  {in  festo  Corporis  Chrisli)  ;  de  saint  Bonaventure  on  a  une 
prose  de  la  sainte  Croix  où  Ton  ne  remarque  pas  la  hardiesse  d'idées  de 
celle  du  chanoine  de  Saint- Victor,  mais  dont  la  latinité  est  plus  châ- 
tiée, plus  harmonieuse.  Sous  le  nom  de  Thomas  de  Celano  est  connue 
de  tous  rénergique  et  sombre  poésie  de  la  prose  des  Morts,  Dies  irXy 
dies  illa,  dont  le  chant  est  à  la  hauteur  de  Tœuvre  du  poète.  Nous 
croyons  devoir  rapporter  ici  ce  que  nous  avons  écrit  ailleurs  (1; 
concernant  Thistoire  de  ce  chant  si  beau  et  si  admiré. 

c(  Les  opinions  sont  partagées  sur  Fauteur  véritable  de  la  prose 
c<  de  la  messe  des  Morts.  Arnold  Yajon  {de  Ligna  vitx,  lib.  Y,  c.  70) 
c<  dit  que  quelques  auteurs  Tont  attribuée  à  saint  Grégoire ,  ce  qui 
«  n'est  pas  soutenable.  Luc  Wadding  (2)  rapporte  que  Benoit  Gono- 
«  nus,  moine  célestin,  prétendait  avoir  trouvé  des  preuves  que  ce 
c<  chant  célèbre  a  été  composé  par  saint  Bonaventure.  D'autres  assu- 
«  rent  que  Matthieu  d'Aquaporta ,  au  diocèse  de  Todi,  mort  cardinal 
«  en  1302,  en  fut  l'auteur;  d'autre  part,  les  biographes  de  l'ordre 
«  des  Dominicains  en  font  honneur,  les  uns  à  Humbert,  général  de 
«  leur  ordre,  qui  cessa  de  vivre  en  1277,  les  autres  à  Latin  us  Fran- 


(1)  Biographie  universelle  des  miuieienSf  V  édit.  Tom.  l\,  p.  2ZZ  et  suiv 
(3)  Script.  Ord.  Min,,  p.  823. 
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0  gipani  qui,  devenu  cardinal,  sous  le  nom  de  Vrfiniis,  mourut  en 
«  1295.  Le  P.  Gandolfi  (1)  croit  que  ce  sombre  tableau  des  derniers 
«  jours  du  monde  est  Touvrage  d* Augustin  (de  la  famille  MesehiaUi)^ 
«  moine  de  Tordre  de  Saint-Augustin ,  surnommé  Bugellensej  parce 
«  qu'il  était  né  à  Bugtlla  ou  Biella.  D'autres  pensent  que  le  cardinal 
c(  Malabranca,  surnommé  Orsini,  du  nom  de  sa  mère,  sœur  du  pape 
«  Nicolas  III,  a  écrit  la  poésie  de  cette  pièce.  Enfin,  un  grand 
«  nombre  d'écrivains,  parmi  lesquels  on  remarque  Albizzi,  connu 
«  sous  le  nom  de  Bartolomeo  de  Pise  (2) ,  n'hésitent  pas  à  déclarer 
«  que  Thomas  de  Celano  en  est  l'auteur  ;  cependant  il  en  est  qui 
«  croient  qu'il  n'eu  a  composé  que  la  mélodie,  part  qui  serait  en- 
«  corc  assez  belle.  11  y  a  lieu  de  faire  à  ce  sujet  une  observation  qui 
«  pourrait  peut-être  concilier  toutes  les  opinions,  à  savoir  que  les 
a  idées  exprimées  dans  la  prose  des  Morts  appartiennent  évidem- 
«  ment  à  une  époque  antérieure  au  treizième  siècle.  Ces  idées  pre- 
«  naient  leur  source  dans  la  tradition  qui  fixait  la  fin  du  monde 
((  à  l'an  1000.  Une  multitude  de^  témoignages  contemporains  font 
«  connaître  la  terreur  générale  qui  avait  saisi  le  monde  chrétier. 
a  à  l'approche  de  cette  date  fatale.  Des  pièces  de  poésie  qui  remon- 
«  tent  au  onzième  siècle ,  et  peut-être  au  dixième,  contiennent  des 
«  prédictions  relatives  au  terrible  événement  considéré  comme  pro- 
«  chain ,  et  sont  remplies  d'images  dont  la  plupart  se  retrouvent 
«  dans  le  Dies  irm.  M.  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  de  Montpellier, 
«  en  a  publié  une  d'après  un  fragment  de  manuscrit  provenant  de 
«  l'abbaye  d'Aniane  (3).  Faurîel  en  a  fait  connaître  une  autre 
«c  d'après  le  manuscrit  n^  115i>  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
«  Paris,  provenant  de  l'ancienne  abbaye  Saint-Martial  de  Limo- 
«  ges.  Beaucoup  d'autres  variantes  sur  le  même  fond  d'idées  sont^ 
«  répandues  dans  les  séquantaires  manuscrits  des  grandes  bibliothè- 
«  ques  de  l'Europe. 

«  Des  versions  en  partie  différentes  de  la  prose  adoptée  par  l'Église 
«  catholique  sont  aussi  connues  dès  les  quatorzième  et  quinzième 
«  siècles.  La  première  de  ces  versions  est  gravée  sur  une  table  de 


(1)  D'usert,  hUtor.  de  dueent.  celeb,  Augiutin»  scHpior.f^^lQ, 

(2)  D*  eanform,  saneti  Franeisci,  part.  11,  p.  110. 

(3)  Nouvelle  prose  sur  le  dernier  jour,  composée  avec  le  eliant  noté  vers  Van  mil,  etc.» 
pMièe  par  M.  PauUnBUnc.  —  Montpellier,  1847,  m•4^ 
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ce  marbre,  près  du  crucifix,  dans  Téglise  Saint- François,  à  Mantoue; 
a  l'autre ,  attribuée  à  Félix  Hammerlin,  canlor  de  la  grande  église 
«  de  Zuricb,  mort  en  1457,  se  trouve  parmi  les  manuscrits  d*Hottin- 
a  ger,  à  la  Bibliothèque  Caroline  de  Zurich  (1) .  H  est  facile  de  dé- 
a  montrer  que  la  prose  des  morts  n'est  point  antérieure  au  temps 
«  où  vécut  Thomas  de  Celano  :  Bartholomé  de  Pise,  qui  termina 
«  son  livre  des  Conformilis  de  saint  François  avec  Jésus-Christ ,  en 
n  1399,  est  le  plus  ancien  auteur  qui  en  ait  parlé,  en  Tattribuant 
((  à  ce  moine  de  son  ordre,  mais  sans  affirmation  (2).  Cette  prose 
«  n'entra  pas  immédiatement  dans  la  liturgie  après  qu'elle  eut  été 
<c  composée.  Nous  possédons  un  beau  graduel  manuscrit  de  la  fin  du 
a  treizième  siècle  où  ce  chant  ne  se  trouvé  pas  dans  la  messe  des 
«  morts.  11  n'est  pas  davantage  dans  les  livres  de  chant  du  qua- 
a  torzième  siècle  que  nous  avons  eu  occasion  de  voir,  et,  ce  qui  peut 
«  paraître  plus  extraordinaire,  c'est  que  les  missels  de  Mayence  lii82, 
<c  de  Wurzbourg,  1486,  deFreysing,  1487,  et  de  Padoue,  1491,  ne 
((  le  contiennent  pas.  Le  plus  ancien  livre  où  nous  l'avons  trouvé  est 
«  un  graduel  manuscrit  de  la  bibliothèque  royale  de  Bruxelles,  daté 
«  de  1490.  » 

La  prose  entière  de  la  table  de  Hantoue  n'a  point  été  admise  dans 
le  rite  romain,  et  quelques  strophes  y  ont  été  ajoutées  d'après  la  ver- 
sion de  Hammerlin ,  mais  modifiées  vers  la  fin.  Les  quatre  premières 
strophes  de  la  version  de  Hantoue,  supprimées  par  TÉglise,  sont 
celles-ci  : 

Cogita  anima  fidelis 
Ad  quid  respondere  yelis 
Christo  yenturo  de  cœlis. 

Cum  deposcet  rationem 
Ob  boni  omissioDem 
Ob  mali  commissîonem. 

Diesilla,  dîes  irœ, 

Quam  conemur  praevenire 

Obyiamque  Deo  ire. 


(]]  Cf.  Daniel,  Thésaurus  hymnalogieus,  eîe,^  t.  Il,  p.  103*t3t. 

(2)  Locum  habet  Gelani  de  quo  fuit  frater  Thomas  qui  mandato  apoatolioo  scripait  sermooe 
polito  legendam  primam  beati  Fnincisci,  et  prosam  de  mortuis  qus  cantatorin  missa,  Dits 
ifte,  dies  iila^  etc.  dicitur  fuisse. 
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Séria  contritione 
Gratiœ  apprehensione 
Vit»  emendatione. 

Dies  ine,  etc. 

Toutes  les  strophes,  depuis  Oro  supplex^  manquent  dans  la  table  de 
Mantoue ,  mais  elles  sont  dans  la  version  de  Hammerlin ,  et  celle-ci 
en  a  trois  qui  n'ont  pas  trouvé  place  dans  le  rite  romain.  De  la  strophe 
du  Lacrimasay  FÉglise  n'a  pris  que  deux  vers,  c'est-à-dire  les  deux 
premiers  :  il  en  est  de  même  de  la  strophe  Judicandtis  homo  rem; 
elle  se  termine  par  Pie  Jesu  Domine  dona  ei$  requiem ,  qui  ne  se 
trouve  pas  dans  les  anciennes  versigns. 

La  séquence  des  sept  douleurs  de  la  Vierge  Marie,  Stabat  Mater 
doîorosa  y  fut  composée  dans  le  quatorzième  siècle  par  Jacques  de 
Benedictis,  dit  Jacopone,  frère  mineur  :  on  la  considère  ajuste  titre 
comme  une  œuvre  parfaite  en  son  genre.  Ainsi  que  la  prose  des 
morts  y  elle  ne  fut  pas  admise  sans  modification  dans  la  liturgie  ro- 
maine. Les  deux  premières  strophes  sont  semblables  dans  le  texte 
original  et  dans  le  missel  romain  ;  mais  de  la  troisième  et  de  la 
cinquième  le  rite  romain  n'en  fait  qu'une,  prenant  des  vers  dans 
Tune  et  dans  l'autre,  et  il  supprime  la  quatrième.  Les  sixième,  sep- 
tième et  huitième  strophes  du  texte  primitif  deviennent  les  qua- 
trième, cinquième  et  sixième  du  chant  de  l'Église.  La  neuvième 
strophe  est  supprimée  ;  les  quatre  dernières  sont  conservées  telles 
qu'elles  existaient  originairement. 

La  liturgie  avait  admis,  dans  le  moyen  âge,  un  grand  nombre  de 
proses  ou  de  séquences  ;  on  en  compte  encore  qtMrante-trais  dans  les 
graduels  du  treizième  siècle  :  la  plupart  ont  disparu  successivement 
des  missels  manuscrits  du  quatorzième  siècle  et  du  quinzième.  On  ne 
trouve  plus,  dans  les  éditions  de  Mayence  (1^82),  de  Wurzbourg 
(li86),deFreysing  (1487),  et  de  Padoue  (1491),  que  celles-ci  :  V  Vie" 
limas  Poichali  laudes ,  des  fêtes  de  P&ques  ;  2"^  l'ancienne  prose  de 
Notker  ou  de  son  temps,  pour  le  dimanche  de  la  Pentecôte,  Sancti 
Spirilus  adêit  nobis  gratia^  dont  le  chant  commençait  ainsi  : 


Èt=&i_eLLr!rf=f-^fi-ri-^==^rrr^'^^ 
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Sao-cti  Spi  -  ri  -  lus  ad  -  ait  no  -  bis  gra  «  ti  -  a.     Quœ  cor-da  nos  •  tra 
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si  •  bi     fa  -  ci  -  ai   ha  -  bi  -  ta  -  cu-lum,  etc. 

3"!  la  séquence  Vent  Sancte  Spirilus ,  qui  se  chantait  dans  Toctave 
de  la  même  fête  (les  deux  proses  se  trouvent  encore  dans  le  graduel 
imprimé  à  Venise  par  les  Juntes ,  en  1572  ;  depuis  lors,  Tancienne 
prose  Sancti  Spirittu  a  disparu  de  la  liturgie ,  et  Tautre  a  pris  sa 
place)  ;  h'*  la  séquence  du  Saint-Sacrement,  Lauda  Sion  Salvatorem  ; 
5"  la  séquence  de  la  Sainte  Vierge,  Verbum  bonum  et  iuave:  e^'la  prose 
des  Apôtres,  Cœli  solemnitales ;  T  la  prose  dds  martyrs,  0  Beaia 
Bealorum  martyrum  certamina.  Ces  trois  derniers  chants  ont  disparu 
du  graduel  réformé  par  Paul  V  (Rome,  16 H).  De  toutes  les  proses 
du  moyen  âge ,  il  n'en  reste  donc  plus  que  cinq  dans  la  liturgie  ro« 
maine  actuelle,  à  savoir:  Victimâe  Paschali  laudes  ;  VeniSancle  Spiri- 
tus;  Lauda  Sion  Salvatorem;  la  prose  des  Morts,  et  le  Slabat  Mater 
dolorosa.  11  ne  nous  appartient  pas  de  rechercher  les  motifs  des  dé- 
cisions de  rÉglise  à  ce  sujet;  cependant,  au  point  de  vue  de  la  va- 
riété de  caractère  du  chant  ecclésiastique  et  du  sentiment  populaire, 
qui  était  saisissant  dans  les  proses,  nous  pensons  que  leur  suppres- 
sion presque  totale  est  regrettable. 

Dans  les  proses  conservées  par  TÉglise,  le  chant  de  toutes  les  édi- 
tions modernes  est  altéré,  sauf  dans  le  graduel  de  Venise,  1572, 
où  la  tradition  est  pure.  Dans  tous  les  recueils  de  proses  des  dixième 
et  onzième  siècles,  ainsi  que  dans  lés  graduels  des  treizième,  qua- 
torzième et  quinzième,  toutes  les  proses  ou  séquences  sont  syllabi  - 
ques  ;  chaque  syllabe  n'a  qu'une  note  et  toutes  les  notes  sont  égales, 
sans  aucune  distinction  prosodique  :  les  notes  finales  seules  de  chaque 
verset  étaient  longues.  C'est  en  cela  précisément  que  consiste  le  ca* 
ractère  spécial  de  ce  genre  de  pièces,  lesquelles  furent  originaire- 
ment destinées  aux  exercices  religieux  des  familles  chrétiennes.  Il 
est  donc  certain  que  les  passages  de  notes  liées  qu'y  ont  introduits 
des  chantres  ignorants,  et  que  les  éditeurs  ont  recueillis,  sont  autant 
d'altérations  de  la  forme  primitive  et  autant  d'atteintes  à  la  beauté  de 
ces  chants. 

Prenons  pour  exemple,  d'abord,  la  séquence  VictimâB  Paschali 
laudes  :  conformément  à  tous  les  manuscrits  anciens ,  le  graduel  de 
Venise  1572  la  note  ainsi  : 


^m 


DE  LA  MUSIQUE- 


S31 


^zpipxEgrifif^ 


-v%» 


ar:? 


tr 


Vie  -  ti  -  mad  pas-cha  -  li    laa  -  des    im-mo-lent  chris-ti  -  a  -  ni. 


^ 


f 


F=F 


± 


f 


3=a— 5 


T 


gnus  re  -  de  -  mit  o  -  ves  :  Christos  io  -no  -  cens  pa  -  tri      re  -  con  -  ci  -  li  -  a 


i 


+ 


:i=ri 


▼it  pec-ca-  to-res,  etc.  ^ 

Le  graduel  réformé  de  Rome,  IGli,  altère  peu  cette  tradition;  il 
a  seulement  une  longue  en  certains  endroits ,  par  exemple,  sur  la 
première  syllabe  de  Vielimx  et  sur  la  première  de  immolent;  on  y 
voit  aussi  peu  de  notes  liées.  11  n'en  est  pas  de  même  dans  le  gra- 
duel publié  à  Paris  ^  chez  Ballard,  en  1697,  par  les  soins  de  Ni- 
vers  :  on  ne  sait  pourquoi  cet  éditeur  a  suivi,  en  certains  endroits, 
les  règles  de  la  quantité  ou  de  la  prosodie  et  les  a  négligées  dans 
d'autres.  U  a  aussi  des  passages  en  notes  liées ,  tels  que  celui-ci  : 
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Die   no-bis  Ma -ri    -    a.  An-ge-li-cos      te  -  sles. 

Ce  n'est  plus  la  prose  des  anciens  temps  :  or,  celle-là  seule  a  une 
valeur  réelle,  parce  qu'elle  caractérise  une  époque. 

Le  graduel  de  Malines,  18tô,  est,  pour  les  proses,  la  reproduction 
de  l'édition  de  Rome,  16H.  Quant  au  graduel  publié  à  Paris,  en 
1852,  par  la  commission  mixte  des  archevêchés  de  Reims  et  de  Cam- 
brai, il  présenta,  dans  sa  version,  l'anéantissement  complet  du  ca- 
ractère de  la  prose  ;  on  en  peut  juger  par  ce  qui  suit  : 
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Tous  ces  rhythmes  boiteux,  mis  à  la  place  du  puissant  rhythme 
égal  du  moyen  kge^  sont  déplorables.  Les  changements  de  notes 
ne  sont  pas  moins  malheureux.  Sans  parler  des  notes  liées  qui 
viennent  par  la  suite,  bien  qu'il  n'y  en  ait  pas  dans  le  chant 
primitif,  on  voit  ici  une  triste  répétition  des.  mêmes  notes  sur 
Christus  innocenSy  au  lieu  de  cette  belle  phrase  de  Toriginal  *■ 


^^à^^ 


Christus   in  •  no-cens  pa  -  tri. 

Nous  aurions  à  faire  des  obserVations  de  même  nature  sur  les  al- 
térations introduites  dans  les  autres  séquences  ;  mais  nous  croyons 
que  ce  qu'on  vient  d'en  voir  suffit  pour  inspirer  au  lecteur  la  con- 
viction que  le  rhythme  syllabique  à  notes  égales  du  moyen  âge  donne 
à  ces  chants  un  grand  caractère,  qui  disparaît  et  fait  place  au 
ridicule ,  lorsqu'il  est  remplacé  par  le  mélange  informe  de  longues 
et  de  brèves  qu'enfante  la  prosodie. 

La  prose  des  morts  doit  être  considérée  sous  un  autre  aspect  que 
les  autres.  A  l'époque  où  sa  composition  parait  devoir  être  placée, 
les  mœurs  n'étaient  plus  ce  qu'elles  avaient  été  aux  neuvième  et 
dixième  siècles,  auxquels  appartiennent  beaucoup  de  proses  conte- 
nues dans  les  recueils  manuscrits.  Aucune  copie  de  cette  prose  ne 
nous  est  parvenue  notée  en  neumes  ;  tout  porte  à  croire  que  c'est 
dans  la  notation  du  plain- chant  qu'elle  a  été  écrite  originairement. 
Elle  n^a  donc  pas  été  soumise  aux  altérations  dont  on  voit  les 
traces  dans  tous  les  chants  anciens  qui  ont  été  ti'anscrits  d'une  no- 
tation difficile  à  déchiffrer  dans  une  autre  qui  n'avait  pas  tous  les 
signes  correspondants.  D'autre  part ,  la  musique  n'était  plus,  dans  la 
seconde  partie  du  treizième  siècle,  ce  qu'elle  avait  été  au  neuvième  : 
il  y  avait  alors  un  commencement  d'art  et  les  formes  du  chant 
avaient  été  modifiées.  Aucune  version  absolument  syllabique  de  la 
prose  des  morts  n'étant  parvenue  jusqu'à  nous,  il  y  a  lieu  de  croire 
que  les  liaisons  de  notes  que  nous  voyons  dans  toutes  les  éditions  y 
ont  été  mises  par  l'auteur  du  beau  chant  de  cette  séquence.  Cepen- 
dant on  trouve  dans  ces  éditions  des  variantes  qui  ne  devraient  pas 
exister.  Le  manuscrit  du  graduel  de  l&QO,  qui  est  à  la  Bibliothèque 
royale  de  Bruxelles,  a  la  version  suivante  du  commencement ,  la- 
quelle se  trouve  aussi  dans  les  éditions  françaises  et  parait  être  la 
meilleure  : 


^ 


^ 


w^ 


a 
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«9—^ 


^gJ^Eg^^^f^ 


g-g-i^ 


■l—t 

Dî  -  es     i  •  itB,  di  •  es    il  •  la.    Sol  •  Tet      se  -   dum    in    fa  •  ?il- la. 

Cependant  le  graduel  de  Rome ,  161!^,  et  celui  de  Halines,  18tô, 
ont  cette  autre  leçon  dans  laquelle  le  grand  caractère  du  chant  est 
sensiblement  altéré  : 


"^  i"  f'-f-^f=âs^-f==f=^^^^lj^t-.f:^ 


Di-es    i-ra,  di-es    il  -  la,    Sol-ret  te    •    dum    in    fa -vil -la. 

Par  CQntre,  ces  graduels,  d'accord  avec  le  manoscrit  de  Bruxelles, 
ont  cette  excellente  version  de  la  fin  du  verset  : 


\- 


^^T^a 


Tes -te    Da-Tidcmn  Si-byl-la. 

tandis  que  le  graduel  de  Paris,  1697,  et  celui  de  la  commission 
mixte  de  Reims  et  de  Cambrai  ont  cette  forme  fade  : 


gE^^EpZ&fL--^ 


Tes  -  le       Da  -  Tid    cnm  Si  -  byl  -  la. 

Ces  altérations  sont  toutefois  peu  de  chose  en  comparaison  de  celle 
qa'on  trouve  dans  la  troisième. strophe  de  cette  forme  simple  du 
manuscrit  de  Bruxelles  : 


m 


tr 


P?=Fi» 


^^ 


Co  •  get      om  •  Des     an  •  te  thronuro. 


Voici  ce  que  font  de  ce  passage  les  graduels  français  : 


SgZffTFFfg^^ë^^ 


Ck>  •  get      om 


nés 


an  -  te  thronum. 
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Le  graduel  de  Rome,  161!^,  a  cette  autre  version  : 


gfggFr^p^^^^ 


Go     -     get   om    -    nés     an  •  te   thronum. 

et  celui  de  Halines  celle-ci  : 


^'îgir-rf^^^^^fe:^^ 


f- 

Ck)  •  get    om    •    nés     an  -  te  thronum. 

De  pareilles  altérations  ne  sont  pas  un  médiocre  sujet  d'étonne- 
ment  :  la  témérité  des  chantres  ou  des  éditeurs  qui  les  ont  imaginées 
et  le  mauvais  goût  qu'on  y  remarque  ne  sont  pas  les  seules  causes 
de  cet  étonnement;  on  se  demande,  avant  tout,  ce  qui  a  pu  faire  con- 
sidérer comme  nécessaires  des  changements  dans  la  forme  donnée 
par  Tauteur  à  sa  mélodie.  Or  cette  question  est  destinée  à  rester 
sans  réponse.  En  disant  que  les  altérations  du  chant  primitif  sont 
reflet  du  caprice  des  exécutants  on  n'explique  rien,  car  pourquoi 
le  caprice  en  présence  du  chant  authentique?  Si  ce  chant  était  confié 
par  la  tradition  à  la  mémoire  des  chantres,  tout  serait  expliqué ,  la 
mémoire  étant  infidèle;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  :  partout  les  livras 
de  chant  sont  dans  le  chœur  des  églises.  Nous  aurons  occasion  de 
revenir  sur  ce  sujet,  dans  le  cinquième  volume  de  notre  histoire, 
en  traitant  de  la  substitution  de  la  notation  dite  du  plain^chant  à 
Tancienne  notation  des  neumes. 

En  terminant  ce  dixième  livre,  nous  nous  demandons  si  nous 
avons  rempli  toute  notre  t&che  d'historien  du  chant  des  églises 
chrétiennes  depuis  leur  origine;  non  pour  nous  féliciter  du  résultat 
de  notre  travail,  mais  pour  nous  assurer  que  nous  n'avons  rien  né- 
gligé d'essentiel.  Eh  bien,  nous  croyons  pouvoir  dire  avec  assurance 
que  nous  n'avons  reculé  devant  aucune  des  graves  difficultés  du 
sujet;  que  nous  les  avons  sondées  dans  toute  leur  profondeur,  et  que 
nous  en  avons  donné  des  solutions  non  clairement  aperçues  jusqu'à 
ce  jour.  Que  ces  solutions  ne  soient  pas  acceptées  par  tous  comme 
inattaquables,  c^est  à  quoi  nous  devons  nous  attendre;  mais  nous 
avons  étudié  le  sujet  assez  longtemps  et  avec  assez  de  soin,  pour  oser 
déclarer  que  nos  convictions  sont  inébranlables. 


LIVRE  ONZIÈME. 


SITUATION  DE  LA  MUSIQUE  EN  EUROPE,  DEPUIS  LE  CINQUIÈME 

SIÈCLE  JUSQU'A  LA  FIN  DU  ONZIÈME. 


INTRODUCTION. 

LA  MUSIQUE  CHEZ  LA  RAGE  CELTIQUE.  —  GAULOIS.  —  BRETONS  DE  l'aR- 
MORIQUE.  —  CAMBRIENS  OU  WELCHES  DU  PAYS  DE  GALLES.  —  HI- 
BERNI    ou    IRLANDAIS.    —    ÉCOSSAIS.   —   TONALITÉ    DE    LA    MUSIQUE; 

chants;  instruments  de  ces  peuples. 

. 

Les  Gaulois  n'ont  eu  pour  historiens  que  les  Grecs  et  les  Romains  ; 
nous  ne  les  connaissons  que  par  eux  dans  Tantiquité  ;  il  est  donc 
permis  de  croire  que  nous  n'en  possédons  pas  une  histoire  impartiale. 
Les  Romains  n'avaient  pu  oublier  qu'aux  plus  beaux  temps  de  la 
République  ils  furent  vaincus  par  ces  Gaulois  et  mis  à  rançon  par 
eux  dans  Rome  même ,  et  la  Grèce  avait  conservé  le  souvenir,  mêlé 
de  terreur,  de  l'invasion  gauloise  et  du  pillage  de  Delphes.  Pour  les 
Romains  comme  pour  les  Grecs ,  les  Gaulois  n'étaient  que  des  barba- 
res :  pour  l'objet  de  notre  Histoire,  nous  avons  à  examiner  jusqu'à 
quel  point  cette  opinion  était  fondée. 

§  I.  —  Gaulois. 
Leurs  bardes.  —  Bien  n*est  resté  de  leurs  chants.  —  Instruments. 

A  la  première  époque  de  leur  apparition  sur  la  scène  du  monde , 
les  Gaulois  se  font  remarquer  comme  une  race  essentiellement  guer- 
rière et  conquérante.  Fixés,  avant  les  temps  historiques,  dans  la 
Gaule  transalpine,  ils  avaient  pour  limites,  au  nord  et  à  l'est,  le  Rhin 
et  les  Alpes;  au  sud,  la  Méditerranée  et  les  Pyrénées;  à  l'ouest, 
rOeéan.  Les  Celtes,  ancêtres  des  Gaulois,  avaient  opéré  de  grands 
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mouvements  de  translation  et  de  conquête  dont  nous  n'avons  pas  i 
nous  occuper  pour  le  sujet  de  notre  ouvrage.  La  première  expédition 
lointaine  des  Gaulois  qui  s'y  rattache,  comme  on  le  verra  par  la  suite, 
se  fit  dans  Tannée  587  avant  Fère  chrétienne,  sous  la  conduite  d'un 
chef  nommé  Sigovèse  ;  la  nécessité  de  soulager  le  pays  d'un  excès 
de  population  en  fut  la  cause.  L'émigration  se  fraya  la  route  d'un 
cdté  par  le  cours  supérieur  du  Rhin  et  la  forêt  Hercynienne  (la  forêt 
Noire),  de  l'autre,  vers  les  Alpes  illyriennes,  culbutant  et  extermi- 
nanties  pe  uples  qui  essayaient  de  l'arrêter.  Une  autre  émigration 
gauloise,  dirigée  par  Bellovèse,  se  rendit  en  Italie  à  la  même  époque, 
et,  trouvant  dans  les  vastes  plaines  situées  entre  les  Alpes ,  l'Adriati- 
que et  l'Apennin,  des  moyens  abondants  de  subsistance,  elle  s'y 
établit  et  finit  par  en  bannir  la  domination  étrusque  et  y  fonder  la 
Gaule  cisalpine.  Environ  deux  siècles  plus  tard,  une  armée  de  Gau* 
lois  cisalpins,  sous  la  conduite  de  Brennus  ou  Brenn^  franchit  l'Apen- 
nin et  fit  des  conquêtes  dans  l'Italie  centrale.  Arrivée  sur  les  bords 
de  l'Allia,  à  quinze  lieues  de  Rome,  elle  y  rencontra  l'armée  romaine, 
la  mit  en  fuite  (389  ans  avant  J.-C),  et  entra  sans  résistance  dans  la 
ville  étemelle,  triomphante  jusqu'alors  de  tous  ses  ennemis.  On  con- 
naît le  récit  éminemment  dramatique  de  ces  événements  mémora- 
bles, par  Tite-Uve  (1.  V,  37-48). 

Les  Gaulois  qui  s'étaient  établis  dans  les  Alpes  illyriennes  et  sur 
les  bords  du  Danube ,  vers  le  commencement  du  sixième  siècle  avant 
l'ère  chrétienne ,  ne  firent  pas  moins  de  ravages  dans  la  Grèce  que 
les  Cisalpins  à  Rome.  Après  la  mort  d'Alexandre,  il|»  entrèrent  dans  la 
Macédoine  par  la  Thrace,  défirent  l'armée  que  leur  opposa  Ptolémée 
et  anéantirent  la  fameuse  phalange  macédonienne  qui,  sous  les  rè- 
gnes de  Philippe  et  de  son  fils ,  avait  été  la  terreur  de  la  Grèce  et  de 
l'Asie.  S'ils  ne  triomphèrent  pas  de  toute  la  Grèce ,  ils  la  mirent  du 
moins  fort  près  de  sa  perte,  dans  la  période  de  279  à  243  avant  J.-C. 
Ayant  passé  dans  l'Asie  Mineure  à  la  même  époque,  ils  y  fondèrent 
rÉtat  indépendant  gallo-grec  qui  prit  d'eux  le  nom  de  Galatis.  Lee 
Galates  ont  été  du  nombre  des  premiers  peuples  de  l'Asie  Mineure  qui 
se  sont  convertis  au  christianisme. 

Par  les  grands  événements  de  l'histoire  du  monde  ancien  que  nous 
venons  d'indiquer  sommairement ,  les  Grecs  et  les  Romains  ont  pu 
apprécier,  jusqu'à  certain  point,  le  caractère  et  les  mœurs  de  ces  Gau- 
lois qui  avaient  mis  en  péril  leur  existence  politique  et  sociale ,  mais 
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ils  n'ont  pu  savoir  ce  que  ces  mêmes  hommes  deviendraient  sous 
rinfluence  de  la  civilisation.  Qu'ils  aient  porté  dans  leur  jugement 
un  esprit  dégagé  de  tout  sentiment  de  haine  et  d'orgueil  national 
blessé,  on  ne  peut  guère  s'y  attendre;  ils  n'en  parlent,  en  effet,  que 
comme  de  barbares  auxquels  ils  n'accordent  d'autre  qualité  que  la 
bravoure;  ils  vont  plus  loin,  car  ils  les  calomnient  en  leur  attribuant 
des  vices  étrangers  à  la  race  celtique  et  que  l'histoire  reproche  préci- 
sément aux  Grecs  et  aux  Romains  de  l'Empire.  Les  esprits  les  plus 
élevés  se  laissent  même  dominer  par  le  souvenir  de  l'humiliation  de 
Rome,  et  l'on  voit  Cicéron  refuser  aux  Gaulois  tout  sentiment  de  jus- 
tice et  de  piété ,  toute  connaissance  de  ce  qui  est  saint  et  sacré, 
parce  qu'ils  ont  fait  l'assaut  du  Capitole  consacré  à  Jupiter  (1).  D'au- 
tre part,  Strabon  va  jusqu'à  représenter  nos  ancêtres  comme  dé- 
pourvus d'intelligence  (2)  ;  ce  qui  s'éloigne  fort  de  ce  qu'à  bon  droit 
on  a  appelé  V esprit  gaulois.  Il  y  a  plus  de  justesse  dans  les  apprécia- 
tions ^des  écrivains  de  l'antiquité,  lorsqu'ils  reprochent  au  ca- 
ractère gaulois  l'inconstance  ou  mobilité  d'esprit,  la  légèreté,  la 
vanité,  la  curiosité  enfantine  et  les  excès  d'emportement.  En 
ce  qui  concerne  certains  faits,  nous  devons  également  accepter 
comme  vrai  ce  qu'ils  nous  apprennent  ;  par  exemple ,  le  peu  que 
nous  savons  de  la  musique  des  Gaulois  ne  nous  est  connu  que  par  eux, 
ainsi  qu'on  le  verra  par  nos  citations.  Cependant,  si  nous  voulons 
éviter  la  confusion  sur  ce  sujet,  nous  devons  faire  d'abord  une  dis- 
tinction nécessaire  entre  les  descendants  des  Celtes  de  race  pure  et 
ceux  chez  qui  deux  races  d'organisation  différente  s'étaient  fondues 
en  une  seule;  car  l'aptitude  musicale  n'étaitpas  égale  chez  les  uns  et 
les  autres. 

Quels  étaient  donc  ces  peuples  divers  occupant  le  territoire  de  la 
Gaule?  Jules  César,  qui  les  connut  si  bien,  va  faire  à  cette  question 
une  réponse  catégorique  ;  voici  ses  paroles  :  «  Toute  la  Gaule  est  di- 
«  visée  en  trois  parties,  dont  l'une  est  habitée  parles  Belges,  l'autre 
«  par  les  Aquitains,  la  troisième  par  ceux  qui  se  nomment  Celtes 
«  dans  leur  langue,  et  qui,  dans  la  nôtre,  sont  appelés  Gaulois.  Ces 
«  nations  diffèrent  entre  elles  par  le  langage,  les  mœurs  et  les  lois. 
«  Les  Gaulois  sont  séparés  des  Aquitains  par  la  Garonne,  et  des  Belges 


(1)  Pro  Font,  12  et  13. 
(î)Lîv.  IV,  p.  102,104. 
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(c  par  la  Marne  et  la  Seine  (1).  d  Remarquons  toutefois  qu'en  divisant 
les  habitants  de  la  Gaule  en  trois  peuples  différents  de  nom ,  de  lan- 
gage, de  mœurs  et  de  lois.  César  les  réunit  dans  la  suite  de  ses  Mé- 
moires sous  le  nom  générique  de  Galli  (Gaulois),  qui  répond  à  celui 
de  Celtes.  Ces  Celtes ,  suivant  les  témoignages  de  César  et  de  Stra- 
bon  (3),  ne  sont  autres  que  ces  Gaulois  de  haute  taille,  à  tète  allongée 
et  à  longs  cheveux  blonds  qui  firent  appeler  Gaule  chevelue  [Gallia 
comata)  le  territoire  qu'ils  habitaient.  Ceux-là  représentent  la  race 
celtique  pure  :  toutefois  ce  n'est  pas  à  dire  qu'eux  seuls  étaient  les 
descendants  des  Celtes  primitifs,  car  ceux-ci  peuplèrent  non-seule- 
ment la  Gaule,  mais  une  partie  de  l'Espagne  ou  Ibérie ,  où  leur  nom 
se  transforma  en  celui  de  Celtibériens ,  après  qu'ils  eurent  vaincu  les 
premiers  habitants  de  ce  pays  et  se  furent  mêlés  à  eux.  Dans  l'Aqui- 
taine, ce  fut  aux  Ligures  qu'ils  s'unirent.  Ces  Ligures,  peuple  monta- 
gnard de  taille  médiocre,  mais  vigoureux,  alertes  et  braves  ^  avaient 
la  tète  ronde ,  les  cheveux  bruns ,  l'œil  noir,  perçant  et  l'esprit  vif. 
Du  mélange  de  ces  races  se  forma,  dans  la  suite  des  temps,  celle  des 
Aquitains. 

Un  savant  numismate  de  ces  derniers  temps  (3)  a  nié  l'union  des 
Celtes  avec  les  habitants  primitifs  de  l'Espagne,  que  Guillaume  de 
Humboldt  assimile  aux  Basques.  Le  savant  dont  nous  parlons  s'est 
persuadé  que  les  Celtes  et  les  Ibères  ont  pu  vivre  en  bonne  intelli- 
gence les  uns  près  des  autres,  mais  continuant  à  parler  leur  langue 
propre  et  ne  se  confondant  point  en  un  seul  peuple.  Cette  opinion 
est  contredite  par  le  passage  suivant  de  Diodore  :  «  Des  Ibères  et  des 
(L  Celtes,  après  s'être  fait  la  guerre  pour  se  disputer  leurs  territoires, 
«  la  terminèrent  par  un  traité  dans  lequel  il  fut  convenu  qu'ils  ha- 
a  biteraient  ensemble  la  contrée  en  litige  ;  et  comme,  à  la  suite  de 
fi  cet  arrangement,  ils  s'unirent  réciproquement  par  des  mariages, 
«  ils  se  confondirent  bientôt  en  un  seul  peuple  qui ,  de  ce  mélange, 
«  prit  le  nom  de  CelUbère  (&•].  n  Un  passage  de  Martial  fournit  une 


(i)  Gallia  est  omnis  divisa  in  partes  très,  qiiarum  unam  incolunt  Belgœ ,  aliam  Aquitani, 
tertiam,  qui  ipsorum  iingua,  Celtae,  nostra  Galli  appellautur.  Ri  omnes  lingua,  institutis,  le- 
gîbus  inter  se  différant.  Gallos  ab  Aquitanis  Garumna  flumen ,  a  Belgis  Hatrona  et  Sequana 
dividit.  —  De  Bello  GalL,  I,  1. 

(2)  Strab.,  liv.  IV,  p.  176. 

(8)  M.Boudard,  Numismatique  ihérienne,  p.  143. 

(4)  O'jToi  Yà?  Tè  noXaiiv  nepl  T^;  x<<^P*C  àXXi^Xoi;  8ia»ioXe|ir,9avtcc,  oî  te  ''IfivipKxa  ol 
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autre  preuve  de  la  réalité  de  ce  grand  fait  ethnogénique.  On  sait 
que  ce  poète  était  né,  dans  l'année  43  de  Tère  chrétienne,  à  Bilbilis 
en  Espagne  ;  or,  parlant  de  sa  propre  origine,  il  dit  :  <c  Nous,  enfants 
«  de  la  Celtique  et  de  l'Ibérie,  ne  rougissons  pas  d'exalter,  dans  des 
«  vers  reconnaissants ,  les  noms  quelque  peu  durs  de  notre  terre 
<c  natale  (1).  »  On  sait  aussi  par  Strabon  que  les  plus  anciens 'géo- 
graphes prolongeaient  l'Ibérie  au  nord  de  la  chaîne  des  Pyrénées, 
dans  toute  la  partie  de  la  Gaule  située  entre  les  deux  golfes  appelés 
aujourd'hui  de  Gascogne  et  de  Lyon  (2).  Or,  les  Ligures  occupaient  le 
versant  septentrional  des  Pyrénées  :  ce  fut  là  que  s'accomplit  leur 
mélange  avec  les  Celtes,  d'où  naquirent  les  Aquitains  (3). 

Dans  Tannée  600  avant  Jésus-Christ,  un  marchand  phocéen, 
Euxine,  ayant  abordé  à  l'est  du  Rhône  et  y  ayant  trouvé  un  port 
pour  son  vaisseau,  le  chef  ou  roi  des  Ségobriges,  tribu  gauloise  non 
mêlée  aux  Ligures ,  lui  fit  bon  accueil  et  lui  concéda  une  presqu'île, 
pour  y  bâtir  une  ville  dont  les  murs  ne  tardèrent  pas  à  s'élever  et 
qui  reçut  le  nom  de  Massilia,  changé  longtemps  après  en  celui  de 
Marseille,  Devenue  florissante,  la  colonie  grecque,  qui  occupait  cette 
ville  et  le  territoire  environnant ,  contribua  puissamment  à  civiliser 
l'Aquitaine,  qui,  pendant  une  longue  période ,  se  montra  plus  avan- 
cée que  les  populations  des  autres  parties  de  la  Gaule . 

Les  écrivains  de  l'antiquité  représentent  les  Gaulois  comme  ayant, 
pour  la  musique,  un  penchant  qui  allait  jusqu'à  la  passion.  Dans 
une  description  de  la  terre,  en  vers,  attribuée  par  quelques  érudits 
au  géographe  Scymnus  de  Chio ,  on  voit  que  ceux  qui  avaient  été 
civilisés  par  les  Grecs  de  Massilia  étaient  particulièrement  sensibles  au 
chant,  et  qu'ils  se  réunissaient  pour  leurs  assemblées  publiques  aux 


&>Xnlov;  avvdé|i8vot,  Sià  n^v  2ni|ii|iav  txût)Q(  eiv^ov  Ttiç  npooTtyopiac.  Lib.  V,  33. 

(1)  Lib.  IV,  55. 

(})Strab.  Lib.  HI,  p.  167. 

(3)  M.  Roget,  baron  de  Belloguet,  établit  que  les  Ligures  occupaient  toute  la  Gaule  avant 
rarrivée  des  Celtes  dans  cette  partie  de  TEurope,  que  ces  Ligures  étaient  d*une  taille  au-dessous 
de  la  moyenne,  et  qu'ils  avaient  la  tète  ronde  et  les  cheveux  hauts  ou  noirs  (Ethnogénie  gau" 
loise,  trouième partie,  Paris,  1868,  ^aiiim).  Nous  n'avons  pas  d'opinion  à  émettre  sur  des 
questions  de  cette  nature  ;  cependant  nous  demanderons,  si  les  deux  races  se  mêlèrent,  comme 
le  croit  l'énidit  français,  comment  il  se  fait  que  les  Gaulois  du  nord  continuèrent  d'être  ces  géants 
à  chevelure  blonde  que  nous  voyons  dans  l'histoire,  tandis  que  les  Aquitains ,  provenus  évi- 
demment du  mélange,  étaient  devenus  plus  petits,  avaient  la  tête  arrondie  et  les  cheveux 
Idiius.   j 

22. 
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sons  des  instruments  (i).  Convaincus,  par  leurs  traditions  religieuses, 
qu'après  leur  mort  ils  renaîtraient  sous  leur  forme  première  dans  un 
autre  monde  meilleur,  ils  entonnaient  à  la  guerre  des  chants  héroï- 
ques où  était  exaltée  la  gloire  d*une  belle  mort  dans  les  combats  (2). 
De  là  cette  bravoure  indomptable  qui  leur  faisait  affronter,  presque 
nus ,  les  plus  grands  périls  vis-à-vis  d*ennemis  couverts  de  fer  et 
armés  d'épées  mieux  trempées.  Ces  chants,  qu'ils  disaient  en  chœur 
dans  leur  marche ,  frappaient  de  terreur  les  autres  populations  : 
((  Partout,  dit  Tite-Live,  en  face  et  autour  des  Romains ,  le  pays  était 
c(  couvert  d'ennemis  (gaulois);  et  cette  nation,  d'humeur  bruyante 
«  et  tumultueuse ,  faisait  entendre  au  loin  l'horrible  sonorité  de 
«  ses  chants  sauvages  et  de  ses  bizarres  clameurs  (3).  » 

On  sait  quelle  fut  la  célébrité  des  bardes  gaulois ,  lesquels  for- 
mèrent une  des  classes  des  druides,  prêtres  de  leur  sanguinaire  reli- 
gion. Ces  bardes,  poètes  et  musiciens,  composaient  des  hymnes  ou 
chants  religieux,  ainsi  que  des  poésies  lyriques  à  la  louange  des  plus 
braves  guerriers,  qu'ils  chantaient  en  s'accompagnant  d'un  instru- 
ment de  musique.  Toutefois  ce  n'était  pas  toujours  Téloge  qu'ils  dé- 
cernaient, car  ils  avaient  aussi  des  vers  diffamatoires  contre  ceux 
qui  s'étaient  rendus  coupables  de  quelque  action  répréhensible.  Ces 
chants  produisaient  la  plus  vive  impression  sur  les  Gaulois  et  leurs 
auteurs  étaient  entourés  du  respect  de  toute  la  nation.  Il  y  a  sur  cela 
quelques  beaux  vers  de  Lucain ,  parlant  du  départ  de  César  pour  la 
guerre  civile  d'Italie,  qui  laissait  respirer  la  Gaule  :  a  Vous  aussi, 
«  par  qui  revivent  les  fortes  âmes  disparues  dans  les  combats,  chan- 
<(  très ,  dont  la  louange  donne  l'éternité ,  bardes  I  vous  ne  craignez 
«  plus  de  répéter  vos  hymnes  (i).  » 

Suivant  Posidonius ,  cité  par  Athénée ,  les  bardes  n'auraient  pas 
été  ces  chantres  druidiques  qu'entourait  une  haute  considération 
chez  les  Celtes  ou  Gaulois,  mais  plutôt  des  poètes  parasites ,  que  les 


(1)  Perieges,,  ▼.  186. 

(2)  iElieo,  rar.,  hist.,  lib.  XII,  23. 

(3)  Butor.,  V,  37  : 

Jam  omnia  contra  circaquc  hostîum  plena  erant  ;  et  nata  in  vanos  tumultus  gens,  tnici 
cantu  clamoribusque  variis,  horrendo  cuncta  complevcrant  sono. 

(4)  P/wri.,  lib.  I,  V.  442-445: 

Vos  quoque,  qui  fortes  animas,  belloqae  peremplas, 
Laudibus  in  longum  Tates  demitlitis  «vum, 
Plurima  securi  fudistis  carmina ,  bardi. 
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chefs  emmenaient  dans  leurs  expéditions  guerrières,  pour  qu'ils 
chantassent  leurs  louanges,  et  qu'ils  nourrissaient  (1).  Nous  ne  sa- 
vons rien  de  ce  Posidonius  et  nous  ignorons  l'époque  où  il  vécut, 
mais  nous  savons  qu'Athénée  écrivit  sa  compilation  dans  le  troisième 
siècle  de  l'ère  chrétienne  ;  or,  depuis  trois  cents  ans  environ ,  il  n'y 
avait  plus  ni  druides  ni  bardes  religieux,  César  ayant  anéanti  cette 
caste.  D'ailleurs,  au  troisième  siècle,  la  Gaule  était  chrétienne.  Par 
habitude ,  on  avait  continué  d'appeler  bardes  des  chantres  improvi- 
sateurs peu  soucieux  de  leur  dignité  et  qui  consentaient  à  jouer  le 
rôle  misérable  de  flatteurs  parasites  ;  mais  il  ne  faut  pas  les  confondre 
avec  les  bardes  de  l'ancienne  Gaule  indépendante.  Les  historiens  par- 
lent de  chefs  gaulois  qui  avaient  à  leur  solde  un  certain  nombre  de 
ces  bardes  dégénérés. 

La  religion  druidique  proscrivait  l'usage  de  l'écriture  pour  tout  ce 
qui  avait  rapport  au  culte  et  à  renseignement  :  tout  devait  être 
confié  à  la  mémoire  des  prêtres ,  des  sacrificateurs ,  des  bardes  et 
des  instituteurs.  C'est  à  cette  cause  que  doit  être  attribuée  la  perte 
de  toute  la  poésie  bardique ,  et  avec  elle  de  toutes  les  mélodies 
gauloises.  Rien  n'a  été  conservé  de  ces  chants  par  les  écrivains  grecs 
et  romains  :  ils  n'en  ont  même  pas  donné  d'analyse.  En  faisant  la 
conquête  de  la  Gaule ,  les  Romains,  qui  n'oublièrent  jamais  leur  hu- 
miliation dans  la  prise  de  Rome  par  les  Gaulois,  n'y  virent  que  l'oc- 
casion de  la  vengeance  et  l'avantage  d'exploiter  à  leur  profit  les 
ressources  d'un  payS'riche  :  ils  ne  s'occupèrent  ni  de  la  poésie  ni 
de  la  musique  des  vaincus.  Cependant  ils  ont  dit  quelque  chose  des 
fêtes  de  musique  et  des  danses  religieuses  des  Aquitains  et  des  Celti- 
bères;  mais  cette  mention,  faite  en  termes  généraux,  est  tout  ce 
qu'on  en  connaît.  Les  seules  choses  sur  lesquelles  des  renseigne- 
ments soient  parvenus  jusqu'à  nous ,  sont  les  instruments  de  musi- 
que des  Gaulois.  Ils  étaient  de  deux  espèces  :  la  première  servait  à 
l'accompagnement  du  chant  des  bardes.  Diodore  dit  à  ce  sujet  :  «  Il 
«  se  trouve  chez  eux  (les  Gaulois]  des  poètes  qu'ils  appellent  bardes 
«  et  qui ,  en  s'accompagnant  sur  un  instrument  semblable  à  notre 
«  lyre ,  chantent  les  vers  qu'ils  ont  composés ,  etc  (2) .  »  L'exactitude 
de  ses  paroles  est  démontrée  par  plusieurs  médailles  gauloises,  pu- 


(l)Albéo.,  liv.  Vl,c.  12,  p.  240. 
(2)i#M/or.,  lib.V,  31. 
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bliées  par  M.  Eugène  Hucher  (1),  et  d* après  lesquelles  nous  repro- 
duisons ici  deux  modèles  de  ces  lyres.  La  première,  n""  1,  se  trouve 
sur  trois  médailles  d'or  des  Arvernes  (Auvergnats)  :  sur  ces  mé- 
daillesy  les  lyres  ont  la  même  forme  et  trois  cordes  chacune.  Les  mé- 
dailles sont  de  l'époque  de  César.  L'autre  lyre,  n*^  2,  est  prise  d'une 
médaille  d'or  de  l'Armorique  et  appartient  aux  Redons  et  Vénètes. 
Le  corps  sonore  est  d'une  forme  singulière  :  l'instrument  a  aussi 
trois  cordes.  L'époque  de  cette  médaille  est  antérieure  à  César. 


Fig.  1.  Fig.  2. 

Il  est  peu  vraisemblable  que  la  lyre  ait  été  originairement  un  ins- 
trument celtique;  on  ne  la  trouve  ni  dans  l'Ile  de  Bretagne  ni  chez  les 
Celtibères  :  tout  porte  à  croire  que  cet  instrument  fut  introduit  dans 
la  Gaule  par  la  colonie  grecque  de  Marseille,  six  cents  ans  avant  J.-C, 
car  la  lyre  à  trois  cordes  est  celle  des  premiers  temps  de  la  Grèce. 

L'autre  instrument  gaulois  dont  parlent  les  écrivains  de  l'antiquité 
est  la  trompette  :  elle  était  peu  longue  et  rendait  conséquemment 
des  sons  aigus.  Les  Gaulois  avaient  toujours  un  grand  nombre  de 
ces  instruments,  vraisemblablement  non  accordés,  d'après  ce  que 
rapportent  ces  écrivains  de  leur  effet  ;  voici  ce  qu'en  dit  Diodore  : 
«  Les  trompettes  dont  ils  se  servent  leur  sont  propres  ;  elles  ont  quel- 
ce  que  chose  de  barbare  et  rendent  un  son  épouvantable  qui  accroît 
«  le  tumulte  des  armes  (2).  »  Hésychius  et  Eustathe  nous  ont  conservé 
le  nom  celtique  de  la  trompette  gauloise  ;  le  premier  l'appelle  kar- 
non  (3);  l'autre  la  nomme  karnyx.  Eustathe  ajoute  au  nom  de  l'ins- 
trument cette  description  :  Cette  trompette  était  courte  et  de  métal 
fondu  ;  son  pavillon ,  ou  V ouverture  par  laquelle  le  son  se  répandait 


(1)  Vjért  gaulois f  ou  les  Gaulois  (t après  leurs  médailles,  Paris,  1868. 

(2)  Lib.  V,  30. 

(3)  Lexie,  voce  Kâpvov. 
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dans  Pair,  avait  la  forme  de  quelque  animal  sauvage;  rembouchure  ilaii 
de  plomb  (1).  Polybe  (-2)  semble  distinguer  deux  sortes  d'instruments 
de  ce  genre  chez  les  Gaulois,  lorsqu'il  dit  que  leurs  joueurs  de  buccin 
et  de  trompette  (puxavïitSv  xal  wXtciyxtSv)  formaient  une  multitude 
innombrable  (âvapiôfAYitov)  :  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  a  confondu  le  pa- 
yillon  de  la  trompette  gauloise,  en  forme  d'animal,  avec  celui  de  la 
buccina  romaine,  qui  se  terminait  d'une  manière  analogue. 

Lesdeux  instruments  gaulois  qui  viennent  d'être  décrits  sont  les  seuls 
dont  il  soit  fait  mention  par  les  écrivains  grecs  «t  romains  ;  s'il  y  en 
eut  d'autres  dans  la  Gaule  devenue  romaine  et  civilisée ,  ce  ne  fut 
que  plus  tard,  comme  nous  le  ferons  voir.  Dans  son  Histoire  des 
Gaulois ,  M.  Âmédée  Thierry,  parlant  des  bardes,  écrit  cette  phrase  : 
«  En  chantant,  ils  s'accompagnaient  sur  un  instrument  appelé  rotte^ 
«c  qui  avait  beaucoup  de  ressemblance  avec  la  lyre  des  Hellènes  (3).  » 
Le  même  historien,  expliquant  sa  phrase  dans  une  note,  dit  qu'on 
appelait  rotte,  dans  le  moyen  âge,  une  espèce  de  vielle  dont  les  ménes- 
trels se  servment.  Nous  examinerons  tout  à  l'heure  ce  que  c'était  que 
cette  ro(<e  dont  parlé  M.  Thierry,  mais  nous  devons  d'abord  faire  re- 
marquer qu'il  appuie  ses  paroles  de  la  citation  du  texte  de  Diodore  ; 
lequel  dit  un  instrument  semblable  à  notre  lyre  (&•)  :  or,  cet  instrument 
n'est  autre  que  la  lyre  elle-même  représentée  sur  les  médailles  gau- 
loises :  il  n'est  pas  là  question  de  la  rotte.  C'était,  dit  l'historien,  une 
sorte  de  vielle  que  jouaient  les  ménétriers  au  moyen  &ge;  mais 
comment  la  vielle  aurait-elle  eu  beaucoup  de  ressemblance  avec  la 
lyre  des  Hellènes?  Quel  rapport  y  a-t-il  entre  elles?  Ce  n'est  pas  tout, 
car  la  rotte j  comme  nous  le  démontrerons  en  son  lieu ,  n'avait  aucun 
point  de  ressemblance  avec  la  vielle  ;  puisque  c'était  un  instrument 
à  cordes  pincées.  Par  la  vielle,  M.  Thierry  entend  un  instrument 
du  genre  des  violes,  puisqu'il  en  fait  un  rapprochement  avec  le 
eroulh  gallois  dont  on  aura  plus  loin  la  description  :  on  voit  que, 
dans  tout  cela ,  il  n'y  a  que  confusion.  La  soumission  absolue  de  la 
Gaule  à  l'empire  romain ,  ou ,  en  d'autres  termes ,  l'époque  gallo- 
romaine  ,  commença  au  règne  de  Vespasien,  dans  l'année  70  de  l'ère 


(1 }  Ëiutathe»  ad  lliad.  XVUI,  p .   11 80. 
(})  Histor.,\\hA\,  20. 

(3)  T.l,  p.  502,  S'édil. 

(4)  ''OpTava  taT;  Xvpat;  &|&oia. 
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chrétienne  :  sa  durée  fut  d'environ  trois  siècles  et  demi;  or,  dans  ce 
long  espace ,  où  furent  produites  tant  d'œuvres  littéraires  et  histori- 
queSy  aucune  mention  n'est  faite  d'un  instrument  à  archet,  k  la  fin 
du  sixième  siècle  seulement  Yenance  Fortunat,  évéque  de  Poitiers, 
mort  en  609,  parle,  dans  un  de  ses  poèmes  élégiaques,  du  crouthj 
instrument  de  ce  genre  en  usage  chez  les  bardes  bretons.  Le  poète 
rend  le  nom  celtique  de  cet  instrument  par  le  mot  chrotUj  dans  deux 
vers  latins  dont  le  sens  est  :  a  Le  Romain  t'applaudit  sur  la  lyre ,  le 
«  Grec  te  chante  avec  la  cithare,  le  Barbare  avec  la  harpe  et  le  crouih 
((  breton  (1).  n  C'est  cet  instrument  à  archet  qui,  le  premier,  parait 
en  Europe  :  on  ne  l'y  aperçoit  pas  avant  la  mention  qu'en  fait  Ye- 
nance Fortunat. 

§  II.  —  Bretons  de  l'Armorique.  —  Leurs  instruments.  —  Leurs 

CHANTS. 

Les  habitants  de  l'Armorique  étaient  Celtes  de  race  primitive  et 
Gaulois  chevelus.  Cette  grande  contrée  de  la  Gaule  subit  le  sort  du 
reste  du  pays  et  devint  la  proie  des  Romains,  après  une  énergique  et 
longue  résistance.  Aux  cinquième  et  sixième  siècles,  une  foule  de  Bre- 
tons, dont  le  nombre  est  porté  à  cent  mille  par  les  historiens  an- 
glais, allèrent  se  réfugier  dans  l'Armorique ,  près  des  anciens  habi- 
tants gaulois,  fuyantla  barbare  domination  des  Saxons  et  des  Angles. 
Ce  furent  ces  étrangers  qui ,  dans  la  suité^  des  temps ,  occasionnèrent 
la  substitution  du  nom  de  Bretagne  à  celui  d'Armorique. 

Comme  les  autres  Gaulois,  les  peuples  qui  habitaient  ce  pays 
avaient  un  goût  passionné  pour  le  chant  et  pour  la  musique  des  ins- 
truments. Leurs  médailles  font  voir  qu'ils  possédaient  aussi  des  lyres 
à  trois  cordes  dont  le  corps  sonore  avait  une  forme  inusitée.  Leurs 
trompettes  étaient  petites  et  rendaient  des  sons  aigus.  Il  y  a  lieu  de 
croire  qu'ils  reçurent  des  Cambriens  Bretons  le  crotUh  à  trois  cordes, 
appelé  crouth  trilhanty  car  c'est  de  ces  Bretons  et  de  leur  instrument  que 
parle  l'évêque  de  Poitiers,  à  la  fin  du  sixième  siècle.  Le  nom  gallois 
de  cet  instrument  cruolh  vient  du  celtique  primitif  cruisighy  musique, 
qui  tire  lui-même  son  origine  du  sanscrit  krus'  crier,  produire 


(1)  Romanusque  lyra  plaudat  tibi,  Barbarus  harpa, 

Grscus  achilliaca,  chrottii  britanna  caDat. 
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des  sons  puissants.  Un  manuscrit  du  onzième  siècle,  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  lequel  provient  de  Tabbaye  Saint-Martial  de  Limoges  et 
qui  esta  la  Bibliothèque  nationale,  sous  le  n*"  1118,  contient  quel- 
ques figures  d'instruments  grossièrement  dessinées,  parmi  lesquelles 
il  s'en  trouve  une  qui  représente  un  personnage  couronné ,  lequel 
tient  de  la  main  gauche  un  crouth  à  trois  cordes,  qu'il  joue  avec 
Tarchet,  de  la  main  droite.  Nous  reproduisons  ici  cette  figure  : 


l-i«.  3. 

L'instrument  se  reconnaît  à  l'échancrure  par  où  passe  la  main 
pour  poser  les  doigts  sur  les  cordes.  Une  autre  représentation  du 
croulh  iriîhani  se  voit  parmi  les  ornements  extérieurs  de  l'abbaye  de 
Melross,  en  Ecosse ,  qui  fut  bâtie  dans  les  premières  années  du  qua- 
torzième siècle,  sous  le  règne  d'Edouard  II  :  il  était  donc  encore  en 
usage  à  cette  époque.  La  figure  du  manuscrit  démontre  que  l'ins- 
trument gallois  avait  non- seulement  pénétré  dans  l'Ârmorique,  mais 
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que  son  usage  s*était  même  étendu  dans  la  Gaule  méridionale.  L'éru- 
dit  à  qui  Ton  est  redevable  de  l'intéressante  publication  des  chants 
populaires  de  la  Bretagne,  M.  Hersart  de  la  Villemarqué,  a  cru  re- 
trouver le  croulh  Irilhant  dans  les  mains  des  barzou  y  bardes  men- 
diants de  la  Bretagne  au  moyen  &ge ,  lorsqu'il  s'est  exprimé  en  ces 
termes  :  «  Ils  s'accompagnent  des  sons  très-peu  harmonieux  d'un 
c(  instrument  de  musique  à  trois  cordes,  nommé  rebeky  que  l'on  tou- 
((  che  avec  un  archet  ^  et  qui  n'est  autre  que  le  krouz  ou  rôle  des 
«  bardes  gallois  et  bretons  du  sixième  siècle  (1).  »  On  voit  deux  er- 
reurs capitales  se  produire  dans  ce  passage  :  la  première,  empruntée 
à  Bottée  de  Toulmon  (2) ,  consiste  à  confondre  le  croulhy  instrument  à 
archet,  avec  la  roUe^  instrument  à  cordes  pincées;  l'autre  est  l'assimila- 
tion du  rebeCy  violon  rustique  du  moyen  âge  qui  appartient  à  une  autre 
classe  dln^truments  dont  la  construction  est  d'un  système  différent, 
etjdont  le  principe  se  trouve  dans  le  rebab  arabe  (3).  Le  rebec  fut,  sans 
aucun  doute,  en  usage  chez  les  chanteurs  jpopulaires  de  la  Bretagne, 
mais  ce  ne  fut  qu'après  que  le  croulh  ou  crouz  eut  cessé  de  l'être  (4). 
Si  la  lyre  fut  l'instrument  qui  accompagnait  le  chant  des  bardes 
avant  César  et,  plus  tard,  chez  les  Gallo-Romains ,  elle  fut  remplacée 
avec  avantage  par  la  harpe  galloise,  au  sixième  siècle  et  dans  les  sui- 
vants, car  celle-ci  est  mentionnée  dans  les  chants  des  Gaulois -Armo- 
ricains dès  la  fin  de  ce  même  siècle.  Nous  voyons  la  harpe  nommée 
dans  le  vieux  chant  de  Merlin-Bardcy  où  il  est  dit  : 

«  Si  tu  m*apportes  la  harpe  de  Merlin,  qui  est  tenue  par  quatre  chaiaes  d*or  fin  ; 

«  —  Si  tu  m'apportes  sa  harpe,  qui  est  au  chevet  de  son  lit  ;  — 

«  Si  tu  viens  à  bout  de  la  détacher  ;  alors,  tu  auras  ma  fille...  peut-être  (S).  • 

Quelle  était  la  forme  de  cette  harpe  au  temps  des  bardes  armori- 
cains et  bretons?  Aucune  réponse  satisfaisante  ne  pourrait  être 
faite  à  cette  question,  si  on  la  cherchait  chez  les  écrivains  anglais  qui 
se  sont  occupés  de  l'histoire  des  bardes  gallois  et  irlandais  (6),  les 

(1)  Barzar-Breiz,  Chants  populaires  tU  la  Bretagne,  Introduction,  p.  34,  5*  édit. 
(2^  Dissertation  sur  les  instruments  de  musique  employés  au  moyen  âge,  p.  36. 

(3)  Voir  au  deuxième  volume  de  notre  Histoire,  p.  142-146. 

(4)  Le  nom  du  rebec,  en  ba»-breton,  est  rebet,  et  celui  qui  joue  de  cet  instrument  est  ^>pelê 
rebeter,  Dictionnaire  de  la  langue  bretonne,  par  D.  Louis  Le  Pelletier,  col.  741.  —  Voir 
aussi  le  Dictionnaire  étymologique  de  Ménage,  au  mot  Rebec, 

(5)  Citants  populaires  de  la  Bretagne,  t.  I,  p.  109. 

(6)  Musical  and  poetical  relicks  of  tlie  welshbards,  preserved  by  tradition  and  outhentit 
manuscriplSffrom  very  remote  antiquiiy,  etc,  by  FuiUvard  Jones,  Londreê,  1794, 1  vol.  to-foL 
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modèles  qu'ils  ont  recueillis  et  publiés  appartenant  à  des  époques 
plus  rapprochées  de  nous  ;  mais  nous  la  trouvons  dans  le  même  ma- 
nuscrit de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (n®  1118)  qui  nous  a 
donné  la  représentation  d'un  personnage  jouant  du  chroulh  trilhanl  ; 
nous  y  trouvons  aussi  celle  d'un  joueur  de  harpe ,  dont  Tinstrument 
a  une  simplicité  primitive  plus  en  rapport  avec  l'état  peu  avancé  de 
l'industrie  et  de  l'art  à  l'époque  dont  il  s'agit.  Cette  harpe  est  montée 
de  dix  cordes.  Nous  la  reproduisons  ici  : 


FiK.  4. 


—  TheBarMc  muséum  of  primtiiye  british  l ite rature ,  and  olher  admirable /arities,  etc.,  bjr 
Ed«mrd  Jones,  Londres,  1802.  1  ▼ol.  in-fol.  —  fFelsh  Àrchteology,  tom.^ni.—  Historieat 
Memoirs  of  the  irîsh  Bards,  elc^by  Joseph  C,  Walker,  Dublio,  1786,  1  vol.  m.4*.  —  An 
kiitoricai  mquiry  respecting  tlte  performance  on  the  furp  in  the  Highlands  of'jScotland,  etc., 
bf  John  Gunn.  Edioborgh,  1807,  1  vol.  in-4».  —  Tlte  aneient  Musie  of  Ireland,  bjr  Ed- 
wardBunting,  Dublin,  1840,  1  vol.  mA**,  -^  Bistorjr  ofthe  rise  and  progress  of  Musie  (Ex- 
tnit«  àtYMncyclopedia  Londinensis),  1  vol.  mr4°,  Londres,  1818. 
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Au  nombre  des  iDstruments  de  musique  qui  ont  été  connus  des 
Gaulois-ÀrmoricainSy  dans  les  anciens  temps,  ou  du  moins  au  moyen 
âge  qui,  comme  on  sait,  commence  au  dixième  siècle ,  on  trouve  la 
cornemuse,  dont  le  nom  gallo-breton  est  hinviou  ou  biniou  :  on  la 
rencontrait  particulièrement  chez  les  Vénètes  (1).  On  trouvait  aussi 
chez  ces  peuples  de  la  Gaule  la  bombardej  instrument  grave  du  genre 
des  hautbois  :  il  en  était  originaire  ainsi  que  son  nom,  formé  de  6om, 
son,  et  de  barzy  chant,  barde  et  joueur  d'instruments(3) .  La  bombarde 
était  encore  en  usage  en  France  au  commencement  du  dix-huitième 
siècle. 

La  perte  si  regrettable  des  chants  bardiques  chez  la  plupart  des 
peuples  gaulois  de  Tépoque  druidique  ne  s'est  pas  étendue  jusqu'à 
TÂrmorique  :  là,  il  s'en  est  heureusement  conservé  traditionnellement 
qui  offrent  un  grand  intérêt  par  les  sujets,  par  les  formes  poétiques  et 
par  la  musique.  Le  caractère  éminemment  patriote  des  Gallo-Bretons , 
la  simplicité  de  leurs  mœurs  et  leur  attachement  inaltérable  aux  an- 
ciens usages,  ont  été  les  causes  conservatrices  de  ces  chants  antiques. 
Tandis  que  le  latin  était  devenu  la  langue  habituelle  dans  la  plus 
grande  partie  de  la  Gaule  romaine  et  avait  fait  oublier  Tidiome  gau- 
lois, les  Armoricains  étaient  restés  fidèles  à  leur  dialecte  celtique , 
qu'ils  parlent  encore ,  sauf  certaines  modifications  produites  par  le 
temps  :  tous  entendent  la  langue  primitive ,  dont  ils  ont  gardé  le  sou- 
venir par  l'habitude  de  redire  les  chants  de  leurs  ancêtres.  Rappelons 
à  ce  sujet  les  paroles  de  M.  Hersart  de  la  Villemarqué ,  dans  l'intro- 
duction de  son  précieux  recueil  des  chants  populaires  de  la  Bretagne  : 

«  Tous  les  mots  cités  par  les  écrivains  grecs  ou  latins  comme  ap- 
((  partenant  à  la  langue  des  bardes  de  la  Gaule  ou  de  l'Ile  de  Breta- 
(c  gne,  à  commencer  par  leur  nom  lui-même ,  se  retrouvent  dans  la 
«  bouche  des  poètes  modernes  de  la  Bretagne  française,  du  pays 
«  de  Galles,  de  l'Irlande  et  de  la  haute  Ecosse. 

«  Un  certain  nombre  des  noms  de  lieux  mentionnés  dans  les  écrits 
((  des  géographes  anciens  sont  communs  à  ces  différents  pays,  ou  ont 
«  des  racines  communes. 

((  Les  dictionnaires  bretons ,  gallois,  irlandais  et  gaelic  offrent  une 


(1)  Essai  sur  les  antiquités  du  département  du  Morbiltan,  par  M.  J.  Mahé,  chanoine  de  la 
cathédrale  de  Vannes,  p.  863. 

(?)  Ibid,  —  Dictionnaire  de  la  langue  bretonne,  par  D.  Louis  Le  Pelletier,  col.  73. 
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a  multitude  de  mots  semblables  exprimant  la  même  idée  y  et  Ton 
«  pourrait ,  à  Taide  de  ces  dictionnaires  réunis ,  composer  un  vo- 
ce cabulaire  dont  chaque  expression  appartiendrait  à  chacun  des 
a  idiomes  cités,  en  particulier ,  et  à  tous,  en  général. 

<c  Enfin  y  leur  construction  grammaticale  présente  des  caractères 
«  fondamentaux  identiques  ;  donc  la  langue  des  poètes  modernes  de 
(&  la  Bretagne,  du  pays  de  Galles,  de  l'Irlande  et  de  la  haute  Ecosse 
a  est,  quant  au  fond,  celle  des  anciens  bardes  (1).  » 

Les  chants  des  bardes  bretons  appartiennent  à  des  époques  très- 
diverses  et  à  des  genres  différents  ;  il  en  est  qui,  de  toute  évidence, 
remontent  aux  temps  druidiques  par  leur  sujet  ;  tel  est  celui  qui  a 
pour  titre  ar  Rannou  (les  Séries).  Le  sujet  est  un  druide  qui  instruit  un 
enfant.  Le  langage  allégorique  et  mystique  du  prêtre  est  très-obscur 
et  tout  rempli  des  idées  dogmatiques  de  Tancienne  religion  des  peu- 
ples celtes.  Les  paysans  qui  savent  ce  chant  et  le  transmettent  à 
leurs  enfants  ne  le  comprennent  pas  plus  que  ceux  à  qui  ils  rensei- 
gnent, mais  ils  le  chantent  parce  qu'il  est  la  tradition  des  plus  an- 
ciens temps.  Dans  ce  chant  énigmatique,  Tenfant  demande  au  druide 
de  lui  enseigner  les  séries  qui  répondent  à  chaque  nombre,  depuis 
un  jusqu'à  eJouze  :  les  réponses  sont  toutes  ou  mystiques  ou  relatives 
à  des  faits  maintenant  inconnus.  La  question  et  la  réponse  forment 
un  couplet  du  chant  :  ces  couplets  s'allongent  de  plus  en  plus,  parce 
que  le  druide  répète  dans  chacun  ce  qu'il  a  dit  dans  les  précédents. 
Quelques-uns  des  premiers  couplets  suffisent  pour  faire  comprendre 
le  système  de  construction  de  tout  le  chant  (2). 

ÂR  Rannou  {les  Séries). 

LE  DBDU>E. 

«  Tout  beaUf  enfant  blanc  du  druide  ;  réponds-moi  ;  tout  beau,  que  veux-tu  ?  que 
«  techanterai-je? 

L^BIIFANT. 

«  —  Ghante-moi  la  série  du  nombre  un,  jusqu'à  ce  que  je  l'apprenne  aujourd'hui. 

LE  PBUIDE. 

«  —  Pas  de  série  pour  le  nombre  un  :  la  Nécessité  unique  ;  le  Trépas,  père  de  la 
«  douleur;  rien  avant,  rien  de  plus. 


(1)  Chants  populaires  de  la  Bretagne^  Introductioo,  p.  4. 

(2)  On  trouve  tous  les  couplets  de  ce  chant  avec  leur  aualyse  dans  le  recueil  dts  Chants  po' 
pulairts  de  la  Bretagne ,ifv\i\\h  par  M.  Hei;sart  de  la  Villemarqué,  t.  I,  n®  1,  pages  3-28. 
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(c  Tout  beau,  enfant  blanc  du  druide;  réponds  moi;  que  veux-tu  ?  que  te  chante* 
rai-je  ? 

L*ENFÀNT. 

«  —  Chante- moi  la  série  du  nombre  deux,  jusqu'à  ce  que  je  rapprenne  aujour- 
d'hui. 

LE  DBUIOE. 

«  —  Deux  bœufs  attelés  à  une  cqque;  ils  tirent,  ils  vont  expirer  :  voyez  ta  mer- 
veille. 

«  Pas  de  série  pour  le  nombre  un  :  la  Nécessité  unique  ;  le  Trépas,  père  de  la  dou- 
«  leur  ;  rien  avant,  rien  de  plus, 
a  Tout  beau,  enfant  blanc  du  druide  ;  que  te  chanterai-je  ? 

l'enfant. 
—  Chante-moi  la  série  du  nombre  trois,  jusqu'à  ce  que  je  l'apprenne  aujour- 
«  d'hui. 

LE   DBUIDE. 

c  —  Il  y  a  trois  parties  dans  le  monde  ;  trois  commencements  et  trois  fins,  pour 
•  l'homme  et  pour  le  chêne  aussi.  —  Trois  royaumes  de  Merzin  ;  fruitsd'or,  fleurs 
<(  brillantes,  petits  enfants  qui  rient. 

«  Deux  bœufs  attelés  à  une  coque,  etc. 

«  La  Nécessité  unique,  etc. 

«  Tout  beau,  etc.  Que  te  chanterai-je?  « 

Et  ainsi  des  autres  couplets,  où  se  répète  tout  au  long  ce  qui  a 
éié  dit  dans  tous  les  autres.  Il  parait  d'abord  difficile  d'expliquer 
comment  la  mélodie  du  premier  couplet  peut  être  appliquée  aux 
autres  ^  dont  rétendue  s'accroît  progressivement  jusqu'au  douzième; 
cependant  il  n'y  est  fait  d'autre  changement  que  la  répétition  d'une 
certaine  phrase  disposée  pour  cela  par  le  barde.  Voici  cette  phrase 
tirée  de  la  mélodie  originale  : 


i 


^35 


S^^^^^ 


+ 


^j^^^N^Ê 


Il  est  facile  de  comprendre  que  tout  ce  que  comportent  les  ré- 
ponses du  druide,  y  compris  la  répétition  de  ce  qui  a  été  dit  dans 
les  couplets  précédents,  peut  être  chanté  sur  cette  phrase,  en  la  ré- 
pétant autant  de  fois  que  cela  est  nécessaire,  avant  de  reprendre  la 
continuation  de  la  mélodie,  qui  reste  invariable  et  dans  sa  forme 
primitive. 
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Les  vers  du  dialecte  celtique  de  ce  monument  intéressant  sont 
rimes  en  triolets  dans  ce  que  chante  le  druide  et  par  deux  dans  le 
chant  de  Tenfant  :  autant  qu'il  nous  est  possible  d'en  juger,  ils  sont 
régulièrement  mesurés.  Nous  transcrivons  ici  la  mélodie  avec  le 
texte  original,  le  savant  collecteur  des  Chants  populaires  de  la  Bre- 
tagne nous  en  ayant  donné  Texemple  et  n'ayant  pas  ajusté  sa  tra- 
duction au  rhythme  de  la  mélodie. 


»_» 


CHANT  DE  L  EPOQUE  DRUIDIQUE. 


Allegro. 


i^igfe^Êg0J^^^^ 


Da  ik  mab  gwenn  Drouiz,  o  -  re ;    Da  -  ik  pe  -  tra    fell  d'id-de  ?    pe  -  tra  ga-ninn  - 


^fe^^^^ËËË^^^^ 


me  d'id-  de?  —  Kand'in  euza    -    eur  rann,     Kea    a  ouf-eon       bre-man. 


te5^l^^^fe^gi^^gg 


—  Heb      rann  ar  Red      beb  -  ken  :  An  -  Kou,  lad  ann       ao  •  ken  ;  Ne  - 


I^^É^^I^^ 


*=tf 


^EÈ 


ira     kentne      Ira  ken.    —  Da-ik  mab  gwenn  Drouiz,  o  -  re  ;      Da-ik    pe-tra 


g^F^^'^^^fc^^b      I  ^^=^ 


:i^e± 


fell  d'id-de?  ■     pe-(n  ganinn  -  me  d'id-de? — Kand'in  eux  a      zaou  rann, 


^^m 


Ken    a  oof-enn       bre-man. 

Après  l'extinction  du  druidisme,  les  bardes  armoricains,  comme 
ceux  des  autres  parties  de  la  Gaule ,  perdirent  leur  caractère  reli- 
gieux :  ils  durent  se  soumettre  à  une  condition  moins  prépondérante 
par  suite  de  la  victoire  du  christianisme  sur  l'esprit  du  peuple  breton  ; 
mais  ils  ne  tombèrent  pas  dans  l'abaissement  des  bardes  gaulois  et 
ne  descendirent  pas  au  rôle  humiliant  de  parasites  louangeurs.  Bien 
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que  placés  sous  le  patronage  des  chefs  des  diverses  peuplades  de 
rAnnorique,  habitant  leurs  palais,  s'asseyant  à  leur  table  et  les  ac- 
compagnant à  la  guerre  y  ils  avaient  sauvegardé  leur  dignité  et  n Sa- 
vaient pas  cessé  d*étre  honorés.  Dès  le  sixième  siècle,  leurs  chants 
étaient  devenus  héroïques  et  historiques.  Le  sentiment  national  et 
la  haine  des  Franks  y  éclatent  en  maintes  circonstances.  Les  poètes 
armoricains  conservent  dans  ces  chants  leur  originalité  première, 
bien  supérieure  par  Ténergie  de  la  pensée  et  de  Fexpression  aux 
poésies  latines  des  Gallo-Romains.  On  peut  en  juger  par  un  chant  du 
neuvième  siècle  sur  Tévénement  qui  fit  affranchir  la  Bretagne  du 
tribut  qu'elle  payait  aux  rois  franks.  Il  nous  parait  nécessaire  de 
mettre  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs,  comme  spécimen  du  génie  de 
ces  bardes  bretons,  ce  chant  remarquable  intitulé  Drouk-Kinning 
iVeume^ntou  (le  tribut  de  Noménoé) ,  dont  on  verra  ensuite  la  mélodie. 

LE  TRIBUT  DE  NOMÉNOÉ  (1) . 

Chant  breton  du  neuvième  siècle. 

l. 

«  L*herbe  d*or  est  fauchée  ;  il  a  bruiné  tout  à  coup.  —  Bataille.  — 

«  —  Il  bruine,  disait  le  grand  chef  de  famille  du  sommet  de  la  montagne  d*Arez  ; 

u  II  bruine  depuis  trois  semaines,  de  plus  en  plus,  de  plus  en  plus,  du  côté  du  pays 
«  des  Franks  ; 

«  Si  bien  que  je  ne  puis  en  aucune  façon  voir  mon  fils  revenir  vers  moi. 

«  Bon  marchand,  qui  courf  le  pays,  sais-tu  des  nouvelles  de  mon  fils  Karo  ? 

«  —  Peut-être,  vieux  père  d*Arez;  mais  comment  est-il ,  et  que  fait>il? 

•  —  Cest  un  homme  de  sens  et  de  cœur  3  c'est  lui  qui  est  allé  conduire  les  cha- 
«  riots  à  Rennes  ; 

«  Conduire  à  Rennes  les  chariots  traînés  par  des  chevaux  attelés  trois  par  trois, 


(1)  «  Noménoé,  dil  M.  Herstrt  de  la  Villemarqué,  le  plus  grand  roi  que  la  Bretagne  ait 
«  eu,  poursuivit  Toeu^re  de  la  délivrance  de  sa  patrie,  mais  par  d'autres  moyens  que  ses  pré- 
«  décesseurs.  Il  opposa  la  ruse  à  la  force,  et  celte  tactique  lui  réussit  pour  arrêter  un  enaeni 
n  dix  fois  supérieur  en  nombre.  L*empereur  Charles,  dit  le  Chauve,  fut  pris  a  ces  démonstra- 
«  lions  d'obéissance.  Il  ne  devinait  pas  que  le  chef  breton,  coaime  tous  les  hommes  pohtiqocs 
«  d'un  génie  supérieur,  attendait  prudemment.  Quand  vint  le  moment  d*agîr,  Noménoé  jeta  le 
«  masque  :  il  chassa  les  Franks  au-delà  des  rivières  de  TOuest  et  de  la  Vilaine,  recula  jusqu'au 
•  Poitou  les  frontières  de  la  Bretagne,  et,  enlevant  à  Tennemi  les  villes  de  Nantes  et  de  Reoucs, 
il  qui,  depuis  n*out  jamais  cessé  de  £iire  partie  du  territoire  breton,  il  délivni  ses  conpa- 
n  Iriotes  du  tribut  qu'ils  payaient  aux  Franks  (841).  » 

L'événement  qui  annonce  ce  grand  changement  politique  est,  suivant  la  tradition,  celui  qui 
est  l'objet  du  chant  que  nous  rapportons. 
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«  Lesquels  portent  sans  fraude  le  tribut  de  la  Bretagne,  divisé  entre  eux. 
«  —  Si  votre  fils  est  le  porteur  du  tribut,  c*est  en  vain  que  vous  Tattendrez. 
«1  Quand  on  est  allé  peser  Targent,  il  manquait  trois  livres  sur  cent, 
a  Et  rintendant  a  dit  :  —  Ta  tête,  vassal,  fera  le  poids.  — 
«  Et,  tirant  son  épée,  il  a  coupé  la  tête  de  votre  fils, 
d  Puis  il  Ta  prise  par  les  cheveux,  et  il  Va  jetée  dans  la  balance.  — 
«  Le  vieux  chef  de  famille,  à  ces  mots,  pensa  8*évanouir. 
«  Sur  le  rocher  il  tomba  rudement^  en  cachant  son  visage  avec  ses  cheveux  blancs. 
«  Et  la  tête  dans  la  main,  il  s'écria  en  gémissant.  — Karo,  mon  fils,  mon  pauvre 
«  cher  fils!  — 

II. 

•  Le  grand  chef  de  famille  chemine,  suivi  de  sa  parenté. 

•  Le  grand  chef  de  famille  approche,  il  approche  de  la  maison  forte  de  Noménoé. 
«  —  Dites-moi,  chef  des  portiers,  le  maître  est-il  à  la  maison  ? 

•  —  Qu'il  y  soit  ou  qu*il  n'y  soit  pas,  que  Dieu  le  garde  en  bonne  santé  !  — 
«  G)mme  il  disait  ces  mots,  le  seigneur  rentra  au  logis , 

<i  Revenant  de  la  chasse,  précédé  par  ses  grands  folâtres; 

M  II  tenait  son  arc  à  la  main,  et  portait  un  sanglier  sur  Fépaule, 

•  Et  le  sang  frais ,  tout  vivant,  coulait  sur  sa  main  blanche,  de  la  gueule  de  Ta- 
«  aimai. 

«  —  Bonjour ,  bonjour  à  vous^  honnêtes  montagnards  ;  à  vous  d*abord,  grand  chef 
"  de  famille; 
«  Qu'y  a-t-il  de  nouveau?  que  voulez-vous  de  moi  ? 

•  —  Nous  venons  savoir  de  vous  s'il  est  une  justice  ;  s'il  est  un  Dieu  au  ciel,  et 
•  un  chef  en  Bretagne. 

«  —  11  est  un  Dieu  au  ciel,  je  le  crois,  et  un  chef  en  Bretagne ,  si  je  puis. 
«  —  Celui  qui  veut,  celui-là  peut  ;  celui  qui  peut,  chasse  le  Frank, 
«  Chasse  le  Frank,  défend  son  pays,  et  le  venge  et  le  vengera! 
«  Il  vengera  vivants  et  morts^  et  moi,  et  Karo  mon  enfant, 
«  Mon  pauvre  fils  Karo  décapité  par  le  Frank  excommunié  ; 
«  Décapité  dans  sa  fleur,  et  dont  la  tête,  blonde  comme  du  miel,  a  été  jetée  dans 
«  la  balance  pour  faire  le  poids!  — 
«  Et  le  vieillard  de  pleurer,  et  les  larmes  coulèrent  le  long  de  sa  barbe  grise, 
«  Et  elles  brillaient  comme  la  rosée  sur  un  lis,  au  lever  du  soleil. 

•  Quand  le  seigneur  vit  cela,  îl  fit  un  serment  terrible  et  sanglant  : 

•  —  Je  le  jure  par  la  tête  de  ce  sanglier,  et  par  la  flèche  qui  Ta  percé  ; 

«  Avant  que  je  lave  le  sang  de  ma  main  droite,  j'aurai  lavé  la  plaie  du  pays!  — 

III. 

«  Noménoé  a  fait  ce  qu'aucun  chef  ne  fit  jamais  : 

«  Il  est  allé  au  bord  de  la  mer  avec  des  sacs  pour  y  ramasser  des  cailloux , 

«  Des  cailloux  à  offrir  en  tribut  à  l'intendant  du  roi  chauve  (1). 

(1)  Charles  le  Chauve,  roi  de  France,  né  en  8!23,  mort  en  877. 
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a  Moméuoé  a  fait  ce  qu*aucuD  chef  ne  fît  jamais  : 
«  Il  a  ferré  d'argent  poli  son  cheval,  et  il  Ta  ferré  à  rebours. 
«  Noménoé  a  fait  ee  que  ne  fera  jamais  plus  aucun  ch«f  : 
<«  II  est  allé  payer  le  tribut  en  personne,  tout  prince  qu'il  est. 
«  —  Ouvrez  à  deux  battants  les  portes  de  Rennes,  que  je  fasse  mon  entrée  dans 
«  la  ville. 
«  C'est  Noménoé  qui  est  ici  avec  des  chariots  pleins  d'argent. 
«  Descendez,  seigneur  ;  entrez  au  château  ;  et  laissez  vos  chariots  dans  la  remise  ; 
«  Laissez  votre  cheval  blanc  entre  les  mains  des  écuyers,  et  venez  souper  là-haut. 
n  Venez  souper,  et,  tout  d*abord,  laver  ;  voilà  que  l'on  corne  l'eau  ;  entendez-vous  ? 
R  —  Je  laverai  dans  un  moment,  seigneur,  quand  le  tribut  sera  pesé.  — 
«  Le  premier  sac  qu'on  apporta  (et  il  était  bien  ficelé)^ 
«  Le  premier  sac  qu'on  apporta,  on  y  trouva  le  poids. 
•  Le  second  sac  qu'on  apporta,  on  y  trouva  le  poids  de  même. 
«<  Le  troisième  sac  que  Ton  pesa  :  —  Ohé  !  ohé  !  le  poids  n'y  est  pas  !  — 
«  Lorsque  l'intendant  vit  cela,  il  étendit  la  main  sur  le  sac; 
«  Il  saisit  vivement  les  liens^  s'efforçant  de  les  dénouer. 
«  — Attends,  attends,  seigneur  mtendant,  je  vais  les  couper  avec  mon  épée.  — 
«  A  peine  il  achevait  ces  mots,  que  son  épée  sortait  du  fourreau, 
«  Qu'elle  frappait  au  ras  des  épaules  la  tête  du  Frank  courbé  en  deux, 
«  Et  qu'elle  coupait  chairs  et  nerfs  et  une  des  chaînes  de  la  balance  de  plus. 
«  La  tête  tomba  dans  le  bassin,  et  le  poids  y  fut  bien  ainsi. 
«  Mais  voilà  la  ville  en  rumeur  :  —  Arrête^  arrête  l'assassin  ! 
«  Il  fuit! il  fuit!  portez  des  torches;  courons  vite  après  lui! 
N  —  Portez  des  torches,  vous  ferez-bien  ;  la  nuit  est  noire  et  le  chemin  glacé  ; 
«  Mais  je  crains  fort  que  vous  n'usiez  vos  chaussures  à  me  poursuivre, 
«  Vos  chaussures  de  cuir  bleu  doré  ;  quant  à  vos  balances,  vous  ne  les  userez 
«  plus; 
«  Vous  n'userez  plus  vos  balances  d'or  en  pesant  les  pierres  des  Bretons. 

«  —  Bataille  !  —  » 

La  mélodie  de  ce  chant  a  aussi  de  Ténergie  dans  le  caractère 
rhythmique;  on  y  sent  le  parfum  des  chants  antiques.  Cette  mélodie 
est  courte,  parce  que  tout  le  poëme  est  divisé  en  distiques.  Nous  la 
donnons  ici  avec  les  vers  du  premier  couplet  : 

yéndante. 


ZTMZiLd'jZ 


^EJE^rt^ 


EFiE^I 


^^m 


Aon    aour  ieo  -  len    a  zo  falc'h  •  et;      Bru  -  nien-ni     rak  •  tal  en  deuz 


/Ts 


f^m 


f — ^ 


1 


gret.      —     Ar    »    gad!  —Bru  •    niea-ni       rak-tal  en  deuz 


—  ^  m  T 


grel. 


r 


\ 
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^Jiant  du  barde  ne  fut  pas  le  seul  qui  retentit  dans  la  Bretagne 

'^û  âge  ;  à  côté  du  poète  artiste  se  trouvait  le  poëte  d'instinct, 

^,*.  ^  celui  du  peuple,  ce  poëte  sans,nom,  dont  les  accents  ont 

•  toutes  les  nations,  dans  tous  les  siècles,  et  qui  ont  laissé 

'«^effaçables.  Chez  celui-là,  la  forme  n'est  point  étudiée, 

•-^  '^cicorrecte ,  grossière  parfois ,  mais  le  sentiment  est 

.    ^       ^'  i  vrai.  La  Bretagne  possède  un  répertoire  immense 

'*  ts  d'origine  populaire,  où  l'histoire  trouve  aussi  son 

^  où  cet  écho  chante  souvent  sur  un  ton  satirique.  Il  nous 
que  ces  chants  doivent  aussi  trouver  leur  place  dans  THis- 
^  de  la  musique ,  et  que  cette  voix  quelque  peu  rude  du  peuple 
a  le  droit  d'y  être  entendue. 

Comme  échantillon  des  œuvres  de  la  muse  populaire  armoricaine, 
nous  rapportons  ici  la  ballade  allégorique  connue  sous  le  nom  de 
Chanson  de  danse  de  Vhermine,  en  langage  breton  Ann  Herminik  (1). 
Trois  animaux  y  figurent,  à  savoir:  Guillaume,  le  loup;  Jean,  le  tau- 
reau; et  Catherine,  l'hermine,  spectatrice  du  combat  des  deux  pre- 
miers, qui  les  excite  au  bord  du  trou  où  elle  est  réfugiée,  dans  l'espoir 
qu'ils  y  périront  tous  deux.  Le  loup  représente  le  parti  français ,  qui 
a  pour  chef  Charles  de  Blois;  le  taureau  est  le  parti  anglais,  com- 
mandé par  Jean  de  Montfort.  Dans  la  guerre  qu'ils  se  font ,  ces  deux 
partis  ravagent  la  Bretagne.  L'hermine  est  le  peuple  breton  faisant 
des  vœux  pour  qu'ils  se  détruisent  mutuellement.  M.  Hersart  de  la 
Villemarqué  estime  que  ce  chant  est  du  treizième  siècle. 


l'hermine. 


a  Voici  les  feuilles  du  chêne  qui  s* ouvrent  avant  celles  du  hêtre  ;  voici  le  loup  qui 
«  guette  le  taureau. 
«  —  Oh  çà,  kiss!  kiss  !  oh  çà,  kiss  !  kiss  ! 
«  Voici  le  loup  qui  guette  le  taureau  :  sur  dix  hommes  il  en  mourra  neuf. 


A  Jean  le  taureau  et  Guillaume  le  loup  sont  deux  terribles  ennemis ,  sur  ma  foi  ! 

Voilà  Guillot  qui  guette  du  rivage. 

«  —  Oh  çè,  kiss!  kiss  !  oh  çà,  kiss  !  kiss  ! 

a  Qui  guette  Jeannot  arrivant  à  la  n^ge. 


(I)  Nous  rempniDtons,  comme  les  deux  morceaux  précédculs,  au  recueil  dts  Chants  popu 

laires  dt  la  17re/a^n«,  publié  par  M.  Hersart  de  la  Villemarqué. 

23. 
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«  —  Si  c'est  la  chair  fraîche  de  taureau  que  tous  cherchez ,  aujourd'hui  vous 
«  n'en  aurez  pas  :  des  cornes  longues  et  aiguës, 
«  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 
a  Pour  vous  éventrer,  si  vous  voulez. 


«  Catherinette  la  fine,  THermine,  riait  le  nez  hors  de  son  petit  trou. 

«  —  Voyez  avec  quelle  grâce, 

u  — Ohçà,  kiss!  kiss! 

«  Guillaume  fait  la  cabriole  ! 


<t  Guillaume  fait  la  cabriole,  le  pauvret!  sur  la  pointe  des  cornes  dures  :  et  moi 
«  qui  croyais  que  tes  dents... 
«  —  Ohçà,  kiss!  kiss! 
«  Que  tes  dents  valaient  mieux  que  ses  cornes.  — 


«  Jeannot  monte,  Jeannot  descend  : 

«  —  Courage  donc!  allons,  Guillaume,  cours  après!  tu  l'atteindras  sans  peine  : 

«  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

«  Il  est  épuisé,  il  boite,  et  tu  es  si  leste! 


«  —  Oh  !  ouï,  je  l'ai  bien  épuisé  :  je  vais  le  mettre  àla  raison. 

«  Ao  !  ao  I  Jean  l'Anglais  ;  gare  ! 

u  —  Ohçà,  kiss!  kiss! 

«  Le  grand  diable  est  à  tes  trousses!  — 


«  Dans  tous  les  prés  où  ils  ont  passé,  ils  ont  brûlé  l'herbe  ;  dans  tous  les  champs 
«  qu'ils  ont  traversés, 
»  Oh  çà,  kiss!  kiss! 
«  Ne  grainera  ni  avoine  ni  blé. 


«  Il  ne  bourgeonnera  aucun  arbre  dans  les  vergers;  les  (yeux  des)  fleurs  sont 
«  éraillés^  comme  si  la  p!uie  les  avait  frappés;  ah!  je  souhaiterais  de  tout  mon 
«  cœur, 

a  —  Oh  çà,  kiss  !  kiss  !  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

«  Ah  !  je  souhaiterais  de  tout  mon  cœur  qu'ils  s'étranglassent  l'un  Tautre.  » 


L'étendue  des  couplets  n'est  pas  égale  dans  cette   ballade ,  et  les 
vers  n'ont  pas  dans  tous  la  même  mesure  :  ces  inégalités  sont  ^  en 
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général,  un  des  caractères  des  chants  populaires;  mais,  dans  les  cas 
semblables,  les  mélodies  sont  disposées  avec  une  adresse  remar- 
quable ,  qui  permet  d'ajouter  ou  de  retrancher  une,  deux  ou  trois 
mesures  sans  nuire  au  sens  mélodique,  comme  on  le  voit  dans 
le  chant  de  la  ballade  qu'on  vient  de  lire,  et  que  nous  donnons  ici  : 


allegro. 


Ann       de-lioazi-gor     ennde-roKent      e*Yiddi   ge    •    ri  erfaoïAnn 


f^^^^^^^^^^^^ 


deliouzi-gor    ennde-roKeat    c-viddi    ge  -  ri    er  fao. 

Jt L- 


Bleiz  a  c'bed  ann 


ta  -  ro.. .    o  -  sa  skesl  skes! 


0  -  sa  skes!  skes!       Bleiz  a  c'hed  ann     ta  -  ro  : 


f^^^^ 


Deuz  dek  merTel       a   rai  nao. 

Il  est  facile  de  voir  que,  pour  les  nécessités  de  la  versification,  un 
chant  semblable  à  celui-ci  peut  être  modifié  par  l'addition  d'une 
ou  deux  mesures  dans  les  premières  phrases,  sans  que  le  sens  mélo- 
dique en  soit  altéré.  Par  exemple,  l'allongement  de  la  première  phrase 
pourrait  être  fait  de  la  manière  suivante  : 


^^^^0à^. 


sèÈ* 


l^fe^jipja 


Ou  bien  on  doublerait  les  deux  premières  mesures ,  ce  qui  serait 
plus  régulier,  ainsi  qu'on  le  voit  : 


nâ=s^^jM 


--zj>z^ip:^=y 


m 


^m 
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Si  la  modification  devait  se  faire  dans  la  dernière  phrase,  en  ral- 
longeant, on  pouvait  faire  : 


^^^^^^^^gp^ 


Si,  au  contraire,  elle  devait  être  diminuée,  elle  pouvait  se  terminer 
régulièrement  ainsi  : 


b}BhB^,^i^^m 


^ 


T 


Nal  doute  que  des  modifications  de  ce  genre  n'aient  été  faites  dans 
la  ballade  populaire  qu'on  vient  de  voir,  puisque,  non-seulement 
la  mesure  des  vers  n'est  pas  égale  dans  tous  les  couplets,  mais  que, 
dans  quelques-uns,  il  y  a  deux  vers  après  osaskes!  skesl  et  dans  d'au- 
tres il  n'y  en  a  qu'un. 

La  plupart  des  chants  du  moyen  âge  sont  ainsi  construits  en 
phrases  courtes  répétées  plusieurs  fois;  les  bardes  armoricains  pou- 
vaient les  modifier  par  des  additions  ou  par  des  suppressions  dans  les 
phrases.  Il  en  est  de  même  et  il  en  a  toujours  été  ainsi  dans  les  mélo- 
dies de  l'Orient. 

La  poésie  bardique  ne  s'est  p€LS  seulement  conservée  dans  les  chants 
du  peuple;  de  véritables  poèmes,  dans  lesquels  se  font  remarquer  les 
formes  de  l'art,  se  trouvent  dans  des  manuscrits  des  douzième,  trei- 
zième et  quatorzième  siècles,  qui  ne  sont  que  des  copies  d'autres  ma- 
nuscrits beaucoup  plus  anciens  et  qui  contiennent  les  poèmes  d'A- 
neurin,de  Liwarc'h-fienn,  de  Taliesin,  bardes  bretons  du  sixième 
siècle,  et  même  de  Herzin  ou  Merlin;  mais  ces  derniers  ont  été  re- 
connus apocryphes  par  d*habiles  critiques.  Ces  monuments  antiques 
sont  restés  dans  l'oubli  jusqu'à  nos  jours.  Ce  fut  un  simple  paysan 
gallois,  né  en  ITt^l,  au  comté  de  Denbigh,  dans  la  vallée  de  Myvyr, 
qui  conçut  le  dessein  de  les  publier.  Comprenant  toutefois  qu'il  fallait 
être  riche  pour  former  une  telle  entreprise,  Owen  Jones  voulut  le  de- 
venir et  se  rendit  à  Londres  où,  par  son  intelligence ,  sa  probité  et  son 
économie ,  il  atteignit  son  but.  Alors  il  fit  copier  dans  les  manuscrits  les 
ouvrages  des  anciens  poètesbretons  et  les  publia  en  1801,  sous  le  titre 
d'Archéologie  galloise  de  Myvyr  (Hyvyrian  Abchaologyof  Wales),  Lon- 
dres, 1801-1807,  3  volumes  in-8".  Accueillie  d'abord  avec  défiance. 
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cette  collection  finit  par  inspirer  un  vif  intérêt  à  des  savants  français 
de  premier  ordre  tels  que  Fauriel,  Ampère  et  Magnin.  Encouragé 
par  ces  suffrages,  H.  Hersart  de  la  Villemarqué  ^^à  qui  Ton  était  déjà 
redevable  de  la  collection  des  chants  populaires  de  la  Bretagne  ar- 
moricaine  (farzaz-freiz),  a  fait  et  publié  une  traduction  française  de 
ces  poèmes  y  accompagnée  du  texte  revu  sur  les  manuscrits ,  avec 
des  notes  et  éclaircissements,  sous  ce  titre  :  Poèmes  des  Bardes  bre- 
tons du  VI^  siècley  Paris  et  Rennes,  18S0,  1  vol.  in-S"*.  En  exami- 
nant avec  attention  le  texte  des  inspirations  des  bardes  bretons , 
on  acquiert  Tinébranlable  conviction  que  tous  'ces  poèmes  ont  été 
chantés  et  accompagnés  des  sons  de  la  harpe.  On  verra  dans  une 
autre  partie  de  cette  Histoire  que  la  muse  bretonne  ne  s'est  pas 
co  ndamnée  plus  tard  au  silence,  et  que  dans  les  dixième,  onzième  et 
douzième  siècles,  elle  a  inspiré  aux  bardes  de  TArmorique  d*autres 
chants  appelés  /au,  qui  sont  devenus  des  modèles  pour  les  poètes  des 
autres  nations. 

§  m.  Cambriens  ou  Welches.  —  Leurs  bardes.  —  Ils  font  usage 
DE  l'harmonie.  —  Chants.  —  Notation.  —  Instruments. 

La  population  celtique  du  pays  de  Galles,  contrée  occidentale  de 
TAngleterre,  est  appelée  dans  sa  propre  langue  Welsh  ou  Welche, 
mot  corrompu  de  Gaëls.  Son  origine  est  la  même  que  celle  des  Galli 
ou  Gaulois  :  comme  ceux-ci,  elle  descend  des  Celtes  mêlés  au  reste 
d'une  race  antéhistorique  dont  une  partie  avait  été  exterminée  par 
ces  mêmes  Celtes.  Suivant  l'opinion  générale ,  à  la  population  celti- 
que s'étaient  réunis,  vers  le  sixième  siècle  avant  l'ère  chrétienne,  des 
Kymris  venus  de  l'ancienne  Chersonèse  Gimbrique  ou  Kymrique. 
Une  partie  de  ces  Kymris  s'établit  dans  la  Gaule  occidentale  ;  l'autre 
s  empara  d'une  partie  de  l'Ile  de  Bretagne.  Retirés  dans  l'ouest  de 
cette  lie,  les  Gallo-Kymriques  furent  les  seuls  Bretons  qui  ne  se  mêlè- 
rent ni  aux  Romains,  ni  aux  Saxons,  ni  aux  Danois,  ni  aux  Normands 
par  qui  l'Angleterre  ancienne  fut  envahie,  à  diverses  époques.  Plus 
tard,  ils  ont  pris  le  nom  de  Welches^  et  la  contrée  qu'ils  occupent  est  le 
pays  de  Galles.  Les  Welches  de  l'époque  actuelle  se  considèrent  avec 
raison  comme  les  descendants  des  Celtes  et  des  Kymris  :  par  la  simpli- 
cité de  leurs  mœurs  et  par  leurs  usages  traditionnels,  ils  sont  en  quel- 
que sorte  un  peuple  antique  au  milieu  de  la  civilisation  britannique. 
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Dès  le  quatrième  siècle  avant  Jésus-Christ ,  Tlle  de  Bretagne  était 
le  centre  du  druidisme  ;  il  y  fut  florissant  jusqu'à  Tépoque  de  la  con- 
quête de  cette  lie  par  les  Romains  ;  alors  y  dans  un  but  politique,  il  fut 
aboli  par  César.  Il  opposa,  quelque  temps  encore,  une  résistance 
opiniâtre  dans  les  contrées  du  nord  et  de  Touest;  mais,  enfin, 
vaincu  par  le  christianisme ,  son  culte  sanguinaire  fut  abandonné. 
Avec  lui  disparut  Tinfluence  des  bardes  sur  le  peuple  et  leurs 
chants  cessèrent  de  se  faire  entendre.  Les  Welches,  appelés  alors 
ÇambrienSy  avaient  été  les  derniers  à  se  convertir  à  la  foi  catholique. 
A  ce  sujet,  nous  avons  à  constater  une  des  singularités  de  Thistoire 
de  la  musique^  à  savoir,  que  ce  peuple,  qui  continue  encore  la  tradi- 
tion des  bardes  par  des  chantres  voués  aux  souvenirs  anciens  de  la 
patrie,  lesquels  font  retentir  les  montagnes  et  les  vallées  galloises 
de  leurs  chants  nationaux ,  ce  même  peuple  n'a  pas  conservé  dans 
sa  mémoire  un  seul  chant  des  temps  druidiques,  ni  des  siècles  qui 
leur  ont  succédé,  tandis  que  les  Bretons  de  la  Gaule  en  ont  tout  un 
répertoire.  Edouard  Jones,  barde  du  prince  de  Galles  dans  les  der^ 
nières  années  du  dix-huitième  siècle ,  a  fait  de  persévérantes  re- 
cherches pour  sauver  de  Toubli  les  œuvres  poétiques  et  musicales 
des  bardes  gallois  :  on  a  de  lui  deux  ouvrages  intéressants  sur  ce 
sujet  (1),  dans  lesquels  il  déplore  la  perte  de  ces  chants,  qu'il  at- 
tribue aux  dévastations  commises  par  les  Saxons ,  les  Danois  et  les 
Normands,  d'une  part,  et  de  l'autre  à  la  disparition  de  vieux  ma- 
nuscrits qui ,  transportés  autrefois  du  pays  de  Galles  à  Londres,  s'y 
seraient  égarés  ou  auraient  péri  dans  des  incendies  (2).  Cette  expli- 
cation parait  peu  satisfaisante  :  la  Bretagne  des  Gaules  a  été  aussi  le 
théâtre  de  dévastations  faites  par  des  peuples  barbares,  tels  que  les 
Franks  et  les  Normands,  ce  qui  ne  lui  a  pas  enlevé  le  souvenir  d'une 
mélodie.  Quant  aux  manuscrits,  ils  ne  contenaient  certainement  pas 
de  chants  des  anciens  bardes,  puisqu'on  a  vu  précédemment  que 
ceux-ci  ne  les  écrivaient  pas.  Ce  n'est  pas  dans  les  livres  que  se  con- 
servent les  chants  des  peuples;  c'est  dans  leur  mémoire.  Jones  avoue 
qu'il  ne  reste  qu'un  souvenir  vague  des  bardes,  de  leur  poésie  et  de 


{i)  Musical  andpoetical  relicks  of  the  welsh  bords ,  prese/ved  hy  tradition  and  auihentic 
manuscripts,  from  ver  y  remote  antiquUy»  Londres  y  1794,  1  toI.  in-fol.  —  The  Bardie  mu» 
seum,  of  primitive  british  literature,  forming  the  second  volume  oftite  Musical  and  pœtieal 
relicks,  etc.  Londres,  t802,  1  toI.  in-fol.  ' 

{t)  Musical  andpoetical  relicks,  elc,  p.  1. 
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leur  musique  ;  ce  faible  souvenir,  ce  n'est  même  pas  chez  le  peuple 
welche  qu'il  faut  le  chercher;  il  n'existe  que  dans  les  Annales  de 
l'Angleterre  et  chez  les  historiens  romsdns  (1). 

L'histoire  ou  plutôt  la  chronique  ne  garde  pas  le  silence  sur  les 
bardes  du  pays  de  Galles  qui  succédèrent  à  ceux  des  temps  druidi* 
ques.  Il  existe  un  ancien  manuscrit  supposé  avoir  été  commencé  vers 
le  troisième  ou  le  quatrième  siècle,  et  qui  a  pour  titre,  Y  Trioeddy  nys 
Prydain  (les  Triades  de  l'Ile  de  Bretagne)  :  il  renferme  des  traditions 
de  ces  temps  anciens  continuées  jusque  vers  le  septième  siècle.  On 
y  voit  les  noms  des  trois  hérauts  qui  portaient  des  robes  de  drap 
d'or  ;  des  trois  chevaliers  à  langue  dorée  de  la  cour  du  roi  Arthur  ; 
des  trois  bardes  principaux,  Merlin  Ambrosius,  Merlin,  fils  de  Hor- 
vryn,  et  Taliesin,  chefdes  bardes;  des  poètes  amateurs  non  admis 
régulièrement  parmi  les  bardes,  à  savoir  le  roi  Arthur,  le  roi  Cad- 
wallon,  fils  de  Cadvan,  et  Rhyhawd,  fils  de  Morgant;  dès  trois  che- 
valiers de  bataille;  des  trois  compagnons  du  roi  Arthur;  des  trois 
conseillers  du  même  roi;  des  trois  princes  amoureux,  etc.;  tout  est 
par  trois  dans  cette  liste,  y  compris  les  trois  principes  de  la  chanson, 
qui  sont  :  la  composition  de  la  poésie,  l'exécution  sur  la  harpe  et  l'eru- 
dition.  Jones  a  extrait  de  ce  manuscrit  ce  qui  offrait  le  plus  d'intérêt 
pour  le  sujet  de  son  livre,  et  il  en  a  fait  une  traduction  anglaise  ac- 
compagnée de  notes.  Toutes  ces  triades  se  groupent  autour  du  roi 
Arthur  ou  Artus,  héros  des  romans  de  la  Table-Ronde,  qu'on  suj^ose 
avoir  vécu  dans  le  sixième  siècle,  mais  dont  l'existence  est  au  moins 
douteuse,  puisque  Bède,  qui  écrivit  dans  le  huitième  son  Histoire 
ecclésiastique  des  peuples  de  l'Angleterre  n'en  parle  pas.  Tout  le 
contenu  du  manuscrit  parait  imaginaire  ;  l'ouvrage  lui-même  doit  ap- 
partenir à  une  époque  très-postérieure  à  celle  qui  lui  est  assignée. 

Au  commencement  du  sixième  siècle,  dit  Edouard  Jones,  nous 
voyons  les  bardes  se  servant  de  la  harpe  avec  une  audace  extraor- 
dinaire pour  animer  leurs  compatriotes  dans  leur  dernier  combat 
contre  les  Saxons,  lequel  fut  couronné  de  succès,  ainsi  qu'on  le 
voit  dans  quelques  fragments  de  leur  poésie  de  cette  époque.  Plus 


(1)  Musical,  etc.,  p.  3. 

«  Of  the  Bards,  however,  and  of  their  poetry  and  music,  at  those  remote  periods,  little  mo- 
«  rethâD  a  Caint  tradition  is  preserved;  and  tbat  little  weeilher  dérive  from  the  poetical  i-e- 
«  mains  of  the  Britbh  annals,  or  glean  whereverit  is  scattered  over  tlie  wtder  field  of  Roman 
«  historj.  ■ 
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tard  y  il  y  eut  sans  doute  une  décadence  qu*on  n'explique  qu'au  moyen 
des  désastres  causés  par  les  invasions  fréquentes  des  Danois  et  des  Nor- 
mands. Jones  avoue  que,  du  neuvième  siècle  à  la  fin  du  onzième,  on 
ne  trouve  que  de  rares  et  médiocres  fragments  de  mélodies  Welches. 
Il  produit  une  liste  de  vingt-trois  bardes  qui  vécurent  dans  le  sixième 
siècle,  dont  les  principaux  sont  TaliesinPen  Beirddy  Àneurin  Gtcaw- 
drydd  et  Gildas  ah  Cau)j  ou  Gildas  Badonius.  Taliesin  fut  barde  du 
prince  Elphin,  puis  du  roi  Maelgwin,  et  en  dernier  lieu  du  prince 
Urien  Reged.  Il  vécut  vers  550  :  on  a  de  lui  quelques  poésies ,  mais 
aucune  mélodie  de  son  temps  n'est  parvenue  jusqu'à  nous.  Âneurin, 
surnommé  le  roi  des  bardes  y  vécut  vers  5^0,  sous  le  patronage  de 
Mynyddavog,  d'Edimbourg,  prince  du  nord,  qu'il  accompagna  dans 
une  bataille  contre  les  Saxons,  à  Callraelhy  sur  la  côte  orientale  du 
Yorkshire,  avec  un  corps  de  guerriers  coiffés  de  toques  de  drap  d'or, 
au  nombre  de  trois  cent  soixante-trois,  qui  tous  furent  tués,  à 
l'exception  d' Aneurin  et  de  deux  autres.  Le  barde  a  chanté  cet  évé- 
nement dans  un  poème  héroïque  intitulé  Gododin,  qui  est  le  plus 
ancien  et  le  plus  noble  reste  de  la  poésie  bardique  des  Welches.  Le 
poète  Gray  a  traduit  en  vers  anglais  un  fragment  en  28  vers  de  ce 
poème ,  lequel  donne  une  haute  idée  du  talent  d' Aneurin.  Evans  a 
publié  le  texte  de  ce  fragment  avec  la  traduction  de  Gray  (1)  :  on 
les  trouve  aussi  dans  le  livre  d'Edouard  Jones  (2).  Gildas  était  barde, 
mais  plutôt  historien  que  poète  ou  musicien  :  il  a  écrit  une  Histoire 
de  l'Ile  de  Bretagne  jusqu'à  son  temps.  Après  le  long  silence  dont  il 
vient  d'être  parlé,  on  trouve,  à  la  fin  du  onzième  siècle,  Cellan  Ben- 
corddy  chef  des  bardes  joueurs  de  harpe  du  prince  Gruffydd  Cynan. 
L'âge  d'or  des  bardes  welches  ou  cambriens  est  le  treizième  siècle  : 
Jones  a  réuni,  de  cette  époque,  les  noms  de  vingt-quatre  poètes- 
musiciens  classés  par  ordre  chronologique.  Les  quatorzième ,  quin- 
zième et  seizième  siècles  offrent  aussi  les  noms  d'un  certain  nombre 
de  bardes  qui  ont  acquis  quelque  célébrité  dans  leur  patrie. 

Les  bardes  étaient  divisés  en  deux  catégories  principales  de  poètes 
et  de  musiciens  :  chacune  de  ces  catégories  était  divisée  en  trois 
classes. 

La  première  classe  des  bardes-poètes  était  composée  d'historiens  et 


(1)  Dissertalio  de  Bardis^  p.  68-C9. 

(2)  Musical  and  poetical  relich,  p.  17. 
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d'antiquaires  qui  se  piquaient  aussi  un  peu  de  sorcellerie,  et  qui 
remplissaient  parfois  le  rôle  de  devins  et  de  prophètes.  Les  bardes 
de  familles  ou  domestiques  formaient  la  seconde  classe.  Leur  emploi 
consistait  à  chanter  les  louanges  de  leurs  patrons.  La  troisième  classe, 
bien  que  la  dernière,  exerçait  peut-être  plus  d'influence  que  les 
deux  autres  :  elle  comprenait  les  bardes  héraldiques.  C'étaient  eux 
qui  écrivaient  les  annales  nationales  et  qui ,  par  leurs  connaissances 
spéciales  dans  la  science  du  blason,  réglaient  les  rangs  de  chacun  et 
dictaient  les  lois  de  préséance  et  d'étiquette. 

La  catégorie  des  bardes  musiciens  se  divisait  aussi  en  trois  classes. 
Dans  la  première  étaient  les  joueurs  de  harpe  :  on  leur  donnait  le 
titre  de  docteurs  en  musique.  Pour  être  admis  dans  cette  classe  ,  il 
fallait  être  assez  habile  pour  exécuter  correctement  les  trois  mwchwlf 
c  est-à-dire,  les  trois  pièces  les  plus  difficiles  du  répertoire  bardique. 
Dans  la  deuxième  classe  se  rangeaient  les  joueurs  de  crouih  à  six 
cordes;  dans  la  troisième,  les  chanteurs.  Ce  que  la  loi  exigeait  de 
ceux-ci  aurait  dû,  semble-t-il,  en  faire  la  première  classe  et  les  vrais 
docteurs  en  musique.  Un  chante-ur,  dit  la  loi  organisatrice  des 
bardes,  doit  pouvoir  accorder  la  harpe  ou  le  crouth  et  jouer  divers 
thèmes  avec  leurs  variations ,  deux  préludes  et  d'autres  morceaux 
ntec  leurs  bémols  et  dièses.  Ils  doivent  connaître  les  treize  styles  d'ex-* 
pression  (?)  et  les  accentuer  avec  la  voix  dans  divers  chants  :  il  faut 
également  qu'ils  connaissent  les  vingtrquatre  mètres  de  la  poésie 
ainsi  que  les  vingtrquatre  mesures  de  la  musique:  enfin,  ils  doivent 
être  capables  de  composer  des  chants  dans  plusieurs  de  ces  mètres, 
de  lire  correctement  le  welche ,  de  l'écrire  avec  exactitude ,  et  de 
corriger  quelque  ancien  poème,  dans  les  endroits  corrompus  par  les 
copistes. 

La  classification  des  nouveaux  bardes  se  faisait  dans  une  assem- 
blée triennale  appelée  Eisteddvod  :  on  y  conférait  des  degrés.  Le 
premier  était  celui  d'élève  capable  ;  placé  sous  la  direction  d'un  des 
principaux  bardes,  ilfaiFait  de  sérieuses  études.  A  Y  Eisteddvod  sui- 
vant, c'est-à-dire  trois  ans  après,  si  l'élève  était  convenablement  ins- 
truit ,  il  obtenait  le  grade  de  bachelier.  Après  un  même  intervalle, 
il  recevait  le  titre  de  Disgybl  Penceir  ddiaidd ,  ou  maître  è  sarts.  Le 
dernier  degré  était  celui  de  Pencerdd^  ou  professeur  de  poésie  et  de 
musique  :  ce  grade  ne  s'obtenait  qu'après  neuf  ans  d'études.  Sui- 
vant les  statuts  de  cette  corporation,  décrétée  par  le  prince  Graffiedd 
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ap  Cynariy  dans  le  douzième  siècle,  le  jury  d*exainen  devait  être 
composé^  dans  les  Eisteddvody  de  douze  bardes  instruits  dans  la  lan- 
gue welche,  la  poésie,  la  musique  et  Tart  héraldique.  Ce  jury  devait 
être  présidé  par  le  chef  des  bardes.  Un  temps  nécessaire  devait  être 
laissé  aux  candidats  pour  la  composition  du  morceau  de  poésie  ou 
de  musique  demandé  par  le  jury,  ou  pour  toute  autre  t&che  qui 
leur  était  assignée.  Le  candidat  qui  ne  réussissait  pas  dans  Tépreuve 
devait  payer  un  pourboire  au  chef  des  bardes  (1)  :  il  était  ajourné 
à  VEtsleddvod  suivant.  Cette  organisation  de  la  corporation  des 
bardes  subsista  jusqu'au  seizième  siècle  :  elle  fut  supprimée  sous  le 
règne  d'Elisabeth  (2).  Des  Eisleddvod  ont  été  néanmoins  réunis  à  de 
certaines  époques  indéterminées,  mais  ils  ont'^été  modifiés  et  dans 
leur  but  et  dans  leur  caractère.  De  loin  en  loin  on  y  conférait  en- 
core le  grade  de  barde,  mais  comme  un  titre  purement  honorifique  ; 
on  y  décernait  aussi  des  médailles  et  d'autres  récompenses.  Ces 
Eisteddvod  sont  devenus  de  véritables  concerts  dans  lesquels  il  y  a 
même  un  orchestre.  Une  association  welche  ou  galloise  s  est  formée 
à  Londres,  en  1820,  pour  des  Eisteddvod  de  cette  espèce,  sous  le 
titre  de  Royal  Cambrian  institution.  Depuis  cette  époque,  un  Eisledd^ 
vod  y  a  eu  lieu  chaque  année.  En  1829,  nous  avons  assisté  à  une 
de  ces  séances  :  elle  commença  par  une  ouverture  composée  d'airs 
welches  remarquables  par  leur  singularité.  Différents  airs  et  chœurs 
furent  ensuite  chantés,  mais  il&  avaient  peu  d'intérêt,  parce  qu'ils 
étaient  des  productions  modernes.  11  n'en  fut  pas  de  même  de  l'an- 
cien air  Àr  hyd  y  nos,  chanté  avec  une  suavité  saisissante  par  une 
babile  cantatrice  anglaise.  Deux  morceaux  annoncés  par  le  pro- 
gramme excitaient  surtout  notre  curiosité  :  l'un  était  un  chant  ap- 
pelé penillionj  chanté  par  trois  habitants  du  pays  de  Galles  et  accom-- 
pagnésur  la  harpe  welche  ;  l'autre,  un  thème  anglais  (stceef  Richard)  j 
avec  des  variations,  jouées  sur  la  harpe  galloise  à  triple  rang  de 
cordes,  par  Richard  Roberts,  ménestrel  aveugle  du  Caemarvon.  Ce 
ménestrel  portait  au  cou  deux  petites  harpes,  l'une  en  argent,  l'autre 
en  or  :  il  les  avait  obtenues  comme  prix  pour  son  talent  aux  Eistedd- 
vod de  Denbigh.  Notre  attente  ne  fut  pas  trompée  :  rien  de  plus 
curieux  que  ces  morceaux  ne  pouvait  être  entendu.  Les  penillions 


(1)  Ed.  Jones,  ouvrage  cité,  p.  31. 

(2)  Ihid.,  p.  46. 
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furent  chantés  par  trois  habitants  de  Manavon  et  de  Nantglyn  : 
chacun  disait  un  couplet  et  prenait  un  accent  tout  différent  du 
précédent.  Parmi  eux ,  un  vieillard  se  distinguait  par  la  chaleur 
qu'il  mettait  dans  le  débit  de  ces  chants  barbares ,  et  Ton  voyait 
sur  ses  traits  la  conyiction  que  leurs  mélodies  sont  les  plus 
belles  du  monde.  Ces  penillions  eurent  un  succès  d'enthousiasme 
dans  Tauditoire.  Le  barde  aveugle  de  Caernarvon  ne  fut  ni  moins 
intéressant  ni  moins  applaudi  :  son  habileté  sur  son  instrument 
ingrat  était  vraiment  extraordinaire.  La  harpe  moderne  du  pays  de 
Galles  n*a  point  de  pédales  pour  les  demi- tons  et  la  modulation  : 
on  y  a  suppléé  par  trois  rangs  de  cordes^  dont  ceux  de  gauche  et 
droite  donnent  les  notes  diatoniques,  et  celui  du  milieu,  les  demi-tons. 
Rien  de  plus  incommode  ne  saurait  être  imaginé;  cependant  le 
ménestrel ,  en  dépit  de  sa  cécité ,  saisissait  les  cordes  de  la  rangée 
du  milieu  avec  une  adresse  merveilleuse,  dans  les  passages  les 
plus  difficiles.  L'habileté  de  ce  musicien  de  nature^  son  calme 
et  la  bonté  peinte  sur  son  visage,  le  rendaient  Tobjet  d'un  intérêt 
général. 

Indépendamment  des  bardes  gradués ,  le  pays  de  Galles  a,  depuis 
le  treizième  siècle ,  une  classe  inférieure  de  musiciens  libres  et  am- 
bulants, appelés  Cler  y  dom,  nom  qui  répond  à  peu  près  à  celui  de 
ménétrier.  Ils  jouent  du  croulh  à  trois  cordes,  du  pibgomy  grand  haut- 
bois welche  et  du  corn-beuUn  ou  cornet.  Ils  sont  aussi  les  chanteurs  du 
peuple.  Depuis  que  la  corporation  officielle  des  bardes  s*est  éteinte  et 
qu'il  n'y  a  plus  de  classe  de  bardes  joueurs  de  harpe,  cet  instru- 
ment est  devenu  celui  d'un  certain  nombre  de  ménestrels,  la  plupart 
aveugles,  vrais  conservateurs  des  chants  traditionnels,  et  pour  qui 
la  population  welche  montre  une  vive  sympathie ,  particulièrement 
dans  les  campagnes.  Ces  musiciens  routiniers,  parfois  remarquable- 
ment habiles,  les  Cler  y  dom  et  les  paysans  cambriens ,  possèdent 
seuls  le  répertoire  des  mélodies  populaires  :  c'est  d'eux  seulement 
que  le  barde  Edouard  Jones  a  pu  recueillir  celles  qui  se  trouvent 
dans  ses  ouvrages ,  ainsi  qu'il  nous  l'apprend  lui-même. 

Les  chants  populaires  des  Welches  n'ont  aucune  analogie  avec 
ceux  de  leurs  congénères  de  la  Bretagne  gauloise  ;  les  points  essen- 
tiels par  lesquels  ils  en  diffèrent  sont  ceux-ci  :  en  premier  lieu  ils 
n^ont  pas,  comme  les  chants  armoricains,  une  construction  qui  per- 
mette d'allonger  ou  de  raccourcir  la  phrase  musicale  pour  les  besoins 
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de  la  poésie,  parce  que  la  versification  welche  a  des  mètres  réguliers 
et  invariables  qui  ne  donnent  pas  lieu  à  de  semblables  change- 
ments ;  il  y  a  donc  une  sorte  de  liberté  dans  les  chants  de  rArmori- 
que  qui  n'existe  pas  dans  ceux  des  Welphes.  Une  certaine  franchise 
rhythmique  caractérise  les  mélodies  des  Bretons  gaulois;  celles  du 
pays  de  Galles  ont  en  général  des  mouvements  plus  lents  et  un  ca- 
ractère plus  solennel ,  ou  plus  doux  y  et  empreint  d'une  mélan- 
colie vague.  Certains  chants  de  la  Bretagne  gauloise  ont  une 
forme  archaïque  qui  ne  se  fait  pas  remarquer  dans  les  mélodies 
welches  :  Edouard  Jones  n^assigne  pas  à  celles-ci  d'époque  détermi- 
née, disant  simplement  qu'elles  sont  antérieures  au  règne  d'Elisabeth  ; 
d'où  il  semble  résulter  que  les  plus  anciennes  ne  remontent  pas  au- 
delà  du  commencement  du  seizième  siècle.  Le  créateur  de  la  mélodie 
populaire  a  été  le  poète  et  le  musicien  des  chants  de  l'Armorique  : 
dans  les  mélodies  cambriennes,  on  reconnaît^  au  contraire,  le  produit 
d'un  certain  art.  Pour  écarter  jusqu'à  l'ombre  d'un  doute  à  ce  sujet, 
il  suffit  de  rappeler  que  les  mélodies  bretonnes  sont  chantées  à  vois 
seule  par  le  peuple ,  sans  aucun  accompagnement ,  tandis  que  Tin- 
fluence  d'une  certaine  harmonie  se  fait  sentir  dans  celles  des  Wel- 
ches :  dépourvues  de  paroles,  le  plus  grand  nombre  de  celles-ci  sont 
instrumentales  et  destinées  à  la  harpe. 

Rappelons  à  cette  occasion  que  Gérald  Barry,  appelé  Geraldus 
Cambrensis  y  écrivain  de  la  fin  du  douzième  siècle  et  du  commence- 
ment  du  treizième,  attribue  déjà  aux  habitants  du  nord  de  la  Grande- 
Bretagne  l'usage  d'une  harmonie  à  deux  voix,  dans  laquelle  la  voix 
grave  murmurait  des  sons  bas ,  tandis  que  la  voix  supérieure  faisait 
entendre  le  chant (1).  Gérald  ajoute  que  les  Angles,  peuple  germa- 
nique du  Holstein  et  du  Sleswig,  qui  envahit  l'Angleterre  et  s'y  éta- 
blit dans  le  sixième  siècle,  puis  d'autres  hommes  du  nord,  Danois 
et  Norwégiens,  y  introduisirent  ce  genre  d'harmonie  (2).  Il  y  a  déjà 


(1)  ....  In  .Borealibus  quoque  majoris  Britaiiniae  partibus,  trans  Humbrum  ,  Eboracique 
finibus  ADglorum  populi  qui  partes  illos  inhabitant  simili  canendo  symphoniacâ  utiintarhar* 
mouià  :  biuis  tamen  solummodo  tonorum  diffère ntiis  et  vocum  modulando  Tarietatibus,  uni 
inferius  submurmurante,  altéra  Terô  superni  demulcente  (lariter  et  délectante.  (CamhrUe  Des- 
cription c,  13.) 

(2)  Angli  verô  qnoniam  non  generaliter  omnes  sed  boréales  solum  hujusmodi  vocum  utuntur 
modulationibus,  credo  q^uod  a  Danis  et  Norwagiensibus  qui  partes  illas  iusulae  frequentius  oc- 
cupare  ac  diutius  obtinere  solebant,  sicut  loquendi  affinitatem,  sic  canendi  proprietatcm 
contraxerunr.  {l6id.) 
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longtemps  que,  dans  un  autre  ouvrage  (1),  nous  avons  dit,  d'après 
d'autres  textes  plus  anciens,  que  l'origine  de  l'harmonie  doit  être 
cherchée  chez  les  peuples  du  nord,  dans  des  temps  très-reculés. 
Nous  avons  rappelé  ces  considérations  dans  l'Introduction  de  notre 
Histoire  (2)  :  nous  nous  bornons,  pour  le  moment,  à  y  renvoyer  le 
lecteur,  parce  que  nous  aurons  à  traiter  à  fond  cette  importante 
question  dans  notre  cinquième  volume.  Burney  a  révoqué  en  doute 
le  témoignage  de  Gérald  (3)  sur  le  fait  de  l'usage  de  l'harmonie  à 
deux  voix  chez  les  Cambro-Bretons  au  douzième  siècle  :  on  a  droit 
de  s'étonner  qu'il  n'ait  pas  compris  que  le  doute  est  un  non-sen  s, 
quand  il  s'agit  d'un  auteur  qui  parle  de  ce  qui  se  faisait  de  son 
temps  et  dans  son  pays.  Burney  veut  que  l'harmonie  dont  parle  l'é- 
crivain welche  ait  été  la  diaphoniay  parce  que,  dit-il,  on  l'employait 
alors  avec  excès  :  cette  explication  n'est, point  admissible,  car,  au 
douzième  siècle,  il  n'y  avait  pas  de  diaphonie  à  deux  voix.  D'ailleurs,, 
le  Cambrensis  n'aurait  pas  mentionné  l'harmonie  des  Cambro-Bre- 
tons  comme  une  chose  particulière,  si  elle  avait  été  ce  qu'on  enten- 
dait partout. 

Les  plus  anciens  modèles  des  harpes  welches  font  voir  qu'elles 
étaient  petites  et  montées  seulement  de  neuf  ou  dix  cordes  :  néan- 
moins ce  nombre  de  sons  était  suffisant  pour  un  simple  accompa- 
gnement de  note  contre  note  sur  des  chants  dont  l'étendue ,  dans 
les  anciens  temps,  ne  dépassait  pas  une  quinte.  Le  grand  nombre 
de  harpistes,  dont  Edouard  Jones  a  recueilli  les  noms  dans  des  monu- 
ments authentiques,  depuis  le  douzième  siècle,  prouve  que  la  harpe 
était  d'un  usage  général  dans  le  pays  de  Galles,  ce  qui  d'ailleurs  est 
déjà  démontré  par  la  première  classe  des  bardes,  composée  unique- 
ment de  joueurs  de  harpe.  Les  monuments  de  la  musique  cam- 
brienne  font  voir  aussi  que  le  chant  vocal  n'y  était  jamais  séparé 
de  l'accompagnement  de  cet  instrument,  et  que  leur  nombre  est 
beaucoup  moins  considérable  que  celui  des  airs  composés  pour  la 
harpe  seule.  Pour  donner  l'évidence  nécessaire  à  ce  que  nous  venons 
de  dire  concernant  les  différences  essentielles  qui  existent  entre  les 
chants  de  la  Bretagne  française  et  ceux  des  Welches,  il  ne  nous  reste 


(I)  Résumé  philosoplùque  de  l'/tistoire  de  la  musique,  t.  {"  de  la  BiograpUie  universelle 
des  musiciens,  p.  CTXZI,  V*  édition. 
(2)Toiii.I,  pp.  161,  162. 
(3)  j4  gênerai  History  of  musie,  t.  II,  p.  109. 
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qu'à  transcrire  ici  quelques-uns  de  ces  derniers  y  en  commençant  par 
les  mélodies  chantées. 

Dadl  Dau.  —  Les  Deux  Pimpants  (1). 


5? 


Bôd-lonyd  •  w  -  i 


os  -  cii'r.  Fùn,  Tod 


J. 


±: 


i 


heb  yr    un  geîn 


*=*=» 


f 


iog-werlh. 


Un  de»  personnages.      Réponse  de  l'autre. 
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^^î^- 


■P^ 
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Hwid'accw  hl! 


Hwid'accw  ht!   a 
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hwid'accw  hPr      l'an 


I       I 
E  -  neth. 


Réponse. 
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liwid'accw  lii! 
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hwi  d'accw    bi  !   à 
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t^ 
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bwi  d*accw   liiV  làn 
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*"ï 
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brydrerth. 


(1)  Cet  air  se  chante  par  deux  personnes»  tantôt  ensemble,  tantôt  en  se  répondant.  Corn* 
posé  de  deux  couplets ,  il  se  distingue  particulièrement  par  ses  cadences ,  qui  se  font  dans 
un  autre  ton  que  celui  de  la  tonique.  Henri  V,  étant  prince  de  Galles  ,  aimait  beaucoup  cette 
mélodie  qu'il  chantait  avec  ses  compagnons  de  débauches ,  à  la  taverne  de  Boars  HeaJy 
vers  1410. (Edouard  Jones,  ouvrage  cité,  p.  17G.)  Nous  donnons  cet  air  avec  les  paroles 
welches,  n*en  ayant  pas  de  traduction  rhythmique. 
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Ancien  air  welcue  appelé  Hin  Sibyl, 


arec  des  paroles  anglaises  modernes. 
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Lent  et  doux. 
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Harpe. 
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love  dis   -    plea-èing 
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Let  Inoughtde-lay    tbc 
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lieaven-ly     blesaing 
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Harpe. 


nor  squeamish  pride  nor 
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gloo  -  my       fear. 
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^^ 


■IST.   DE  U  ■VSKÏVB.  —  T.   IV. 


21 


870 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


^m 
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Chant  du  pays  de  Galles  méridional  (1). 


Solo. 
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Chœur  des  bardes. 
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Chœur  des  bardes. 
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Mngar-ia-don, 
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êë 
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o'r  brw  •  yn, 
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ÎÈ 


de-rc  dereYUwyn; 


(1)  Edouard  Jones  dit  que  ce  chant  est  très-ancien.  Ouvrage  cité,  p.  128. 
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^^^^m 


ni   foD'a    i   fw}  am 


È^^ 


SiAn-tan    fwyn. 


Les  bardes  et  les  ménestrels  de  Tépoque  actuelle  affirment  que  la 
plupart  des  airs  de  harpe,  sur  lesquels  ils  font  des  variations ,  sont 
fort  anciens  ;  ils  en  font  même  remonter  plusieurs  aux  quatorzième 
et  quinzième  siècles  (1)  ;  cependant,  à  les  juger  par  leur  contexture, 
ils  doivent  appartenir  à  des  temps  plus  modernes.  La  forme  origi- 
nale des  anciens  temps  ne  s*y  fait  pas  apercevoir  et  leur  style,  en 
général,  est  vulgaire.  Celui  que  nous  donnons  ici,  comme  spécimen, 
est  un  de  ceux  dont  le  caractère  welche  est  le  plus  prononcé  :  il 
appartient  au  comté  de  Hérionetb,  qui,  dans  ses  montagnes  et  par 
labsence  de  Tindustrie ,  a  conservé  ses  mœurs  antiques. 

Moderato.  ^^^^ 


(I)  Edouard  Jones,  ouvrages  cités.  —  r/(«  H^elsh  Harper,  being  an  exiensive  collection  of 
welsh  musie,  fy  John  Porr/.  Londres,  1830,  l  vol.  in-fol.  —  Tf^ehh  mélodies  for  the 
harp,  hr  /ohi  Thomas,  Londres,  1853,  1  vol.  in-fol. 

24. 
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tfe— f-f^*l. 

^Wf=^4 

-ii£fft^ 

h^-H 

-îf— f  i^ 

j»  m  ■ — 

p      âp 

t^-t 

bt ' 1 
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S1|_H 

Les  Welches  ont  eu  une  notation  particulière  4®  la  musique  des- 
tinée spécialement  à  la  harpe  :  elle  a  Taspect  d'une  sorte  de  tabla- 
ture. Un  manuscrit  welche  qui,  après  avoir  appartenu  à  un  gentle- 
man nommé  Lewis  Morris^  est  passddans  la  bibliothèque  d'une  école 
welche^  près  de  Londres,  a  révélé  Fexistence  de  cette  notation.  Le 
manuscrit  a  pour  titre  :  Musica  neu  Beroriaeth.  On  y  Ut  une  notice 
dont  voici  la  traduction  :  «  Le  suivant  manuscrit  contient  la  musique 
<(  des  Bretons,  telle  qu'elle  a  été  mise  en  ordre  par  un  congrès  ou 
«  assemblée  de  maîtres  de  musique ,  par  Tordre  de  Gryffydd  ap 
«  Cynan,  prince  de  Galles,  vers  Tan  1100,  avec  quelques-unes  des 
«  plus  anciennes  pièces  des  Bretons  qu'on  suppose  nous  avoir  été 
t(  transmises  par  leufs  druides. 

tt  (Cette  musique)  est  à  deux  parties,  à  savoir,  la  basse  et  le  dessus, 
u  pour  la  harpe. 

«  Ce  manuscrit  fut  écrit  par  Robert  ap  Haw  de  Bodwigan,  à  An- 
«  glesey,  au  temps  de  Charles  V\  —  Une  partie  a  été  copiée  d'un 
«  livre  de  William  Penllyn  (1).  » 


(I)  Tbe  following  manusciipt  is  the  miisic  of  the  Britaini,  as  selded  by  a  coogros  or  mee- 
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Ainsi  qu'on  le  voit  par  cette  notice,  le  manuscrit  contient  une  col- 
lection de  chants  welches  notés  pour  la  harpe,  à  deux  parties,  la  basse 
et  le  dessus ,  c'est-à-dire ,  ce  qui  devait  être  exécuté  par  la  main 
gauche  et  par  la  droite.  La  notation  se  compose  de  lettres  dont 
quelques-unes  ont  des  formes  inusitées  qui  paraissent  avoir  été  en 
usage  chez  les  Cambro-Bretons ,  à  une  époque  ancienne.  L'échelle  de 
cette  notation  se  présente  sous  la  forme  qu'on  voit  ici  : 


Burney  (1)  et  W.  Bingley  (2)  ont  traduit  cette  notation  une  octave 
trop  bas,  ayant  cru  que  fff  répondait  à  fa  zz  —  ;  cependant 


le  second  de  ces  auteurs  a  été  plus  logicien  que  le  premier,  en  écri- 
vant les  notes  surmontées  d'un  trait  à  l'octave  au-dessus  de  ceux  de 
roctave  grave ,  tandis  que  l'autre  a  mis  l'intervalle  de  deux  octaves 
entre  ces  notes.  Ces  écrivains  ne  seraient  pas  tombés  dans  l'erreur 

que  nous  relevons,  s'ils  avaient  considéré  :  1*  que  le  fa  ^ 


était  inconnu  au  douzième  siècle ,  le  $ol  z£. 


"o — 

étant  la  note 


la  plus  basse  du  système  ;  2*  que  l'échelle  ancienne  de  la  musique 
des  Irlandais  a  pour  note  la  plus  grave  fa  ^  ~^  ;  3*  et  enfin , 


que,  par  leurs  petites  dimensions,  les  harpes  portatives  de  ces  temps 
anciens ,  dont  on  a  des  modèles ,  ne  pouvaient  pas  descendre  à  ce  fa 

•^  ,  un  tuyau  d'orgue  de  quatre  pieds  ne  donnant  que  cet 


d" 


ul  "^^ — ^~t  •  ^^  ^^^  monuments  du  moyen  âge  qui  représentent 


lioç  of  the  masters  of  music,  by  order  of  Gryffydd  ap  Cynan,  prioce  of  Wales,  about  A.  D. 
llOOywilh  sotneoftbe  mostaDcient  pièces  of  tbe  Britains,  supposed  to  bave  bei:n  handed  tous 
from  tbe  British  Bruids.  —  In  two  parts  (tbat  is,  bass  and  treble)  for  the  harp. 

This  nanuscript  was  wrote  by  Robert  ap  Haw  of  Bodwigan,  în  Anglesey,  in  Charles  tho 
Fint*s  time.  —  Some  part  of  it  copied  then  ont  of  Wm.  PeuHyn's  book. 

Horth  IVales,  etc.,  by  the  rev.  W.  Bingley  (Londres,  1804),  t.  II,  p.  33G. 

(t)  yé gênerai  Hictoijo/ miiiiV,  t.  II,  p.  112,  113. 

())  Norh  fFales,  U  II,  p.  337-340. 
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(les  personnages  jouant  de  la  harpe  donnent  à  {leine  aux  instru- 
ments la  moitié  de  la  taille  des  exécutants;  Tancienne  harpe  irlan- 
daise,  qui  est  au  Muséum  du  collège  de  la  Trinité,  à  Dublin,  n*a  que 
trente-deux  pouces  anglais  (8^  centimètres)  de  hauteur  (1). 

Une  autre  erreur  de  Burney  et  de  Bengley  consiste  à  avoir  repré- 
senté, dans  leurs  traductions,  les  notes  b  par  si  t),au  lieu  de  si  bémol, 
qui  est  sa  véritable  signification.  Nous  avons,  à  ce  sujet,  une  ins- 
truction positive  de  Técrivain  welche  du  douzième  siècle,  Gérald 
Barry,  appelé  Cambrensis.  Après  avoir  dit  que  les  chants  de  sa 
patrie  ne  sont  point,  comme  ceux  des  autres  pays,  dans  un  mode 
uniforme,  et  que  les  mélodies  welches  font  entendre  une  multi- 
tude de  modes  et  de  modulations,  il  ajoute  :  In  unam  denique  sub  B 
mollis  dtdcedine  blandâ  consonantiam  et  organicam  consonanlia  mélo- 
diam{2). 

Il  résulte  des  éclaircissements  qui  viennent  d'être  donnés,  que  la 
traduction  de  Téchelle  de  Tancienne  harpe  welche,  d'après  sa  nota- 
tion, doit  être  celle-ci  : 


^^^^Éf^* 


-if    « 

Pour  donner  à  nos  lecteurs  des  notions  exactes  de  la  notation  wel- 
che, nous  empruntons  à  Burney  et  àBingley  quelques-uns  des  ex- 
traits qu'ils  ont  faits  du  manuscrit  de  Robert  ap  Haw,  en  rectîRant 
leurs  traductions. 

Il  est  à  remarquer  :  1**  que  lorsque  le  b  a  un  crochet  au-dessus  de 
sa  courbe,  il  représente  le  si  ^  ;  2*  que  les  mesures  sont  séparées  par 
un  trait  vertical;  3*  que  si  les  notes,  qui  doivent  être  entendues 
successivement,  sont  placées  les  unes  au-dessus  des  autres,  un  trait 
oblique,  placé  sur  le  groupe  de  ces  notes,  étant  incliné  en  montant 
vers  la  droite,  indique  que  le  mouvement  est  ascendant;  c'est  le  con- 
traire si  ce  trait  est  tourné  vers  la  gauche. 


(!)  VaUaDcey,  CoUectaneade  rébus  Hihernicis,  n®  13.  —  Historical  Memoirs  of  theirish 
hards^  by  Jos.  Walker,  p.  60. 
(2)  Cambrim  Descriptio,  c.  13.  * 
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Traduction. 
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Burney  met  en  doute  Tantiquité  attribuée  à  ces  fragments  par  le 
manuscrit,  objectant  que  le  contrepoint  qui  y  est  employé  est  trop 
moderne  pour  qu*une  époque  si  reculée  lui  soit  attribuée  (1).  A  quoi 
songeait  donc  cet  ancien  historien  de  la  musique,  lorsqu'il  appelait 
contrepoint  trop  moderne  ces  harmonies  et  successions  barbares? 
Avait-il  le  pressentiment  de  Tavenir? 

Les  instruments  de  musique  des  Welches  sont  la  harpe  dont  le  nom 
est  fehn;respëce  de  viole  appelée  croulh,  doni  nous  avons  déjà  parlé; 
le  pih-gorn^  sorte  de  grand  hautbois;  le  pihau  ou  cornemuse;  le 
com-huelin  ou  cornet,  et  le  tambour  appelé  tahut. 

Suivant  une  ancienne  tradition,  Blegywied  ap  Scifyllt,  roi  de  Tlle 
de  Bretagne,  qui  vivait  environ  160  ans  avant  Jésus-Christ,  était 
bon  musicien  et  habile  joueur  de  harpe  ;  cependant  une  existence  si 
ancienne  de  cet  instrument  dans  File  de  Bretagne  ne  peut  être  con- 
sidérée que  comme  fabuleuse ,  car  la  harpe  y  fut  certainement  in- 
troduite par  les  peuples  du  Notd.  Les  anciennes  lois  cambriennes 
distinguent  trois  sortes  de  harpes,  à  savoir  la  harpe  du  roi,  la  harpe 
du  docteur  de  musique,  et  celle  du  gentilhomme  ;  elles  ne  disent 
pas  en  quoi  elles  étaient  différentes,  mais  elles  fixent  les  prix  de 
120  pence  pour  la  harpe  du  roi,  de  40  pence  pour  celle  du  -docteur 
musicien,  et  de  60  pour  celle  du  gentilhomme.  La  harpe  des  temps 
anciens  était  petite  et  portative,  dit  Edouard  Jones,  et  le  nombre  de 
ses  cordes  ne  dépassait  pas  neuf  ou  dix.  Par  Téchelle  de  sa  notation, 
on  voit  qu'au  douzième  siècle  cet  instrument  avait  dix-sept  cordes. 
On  en  changeait  Taccord  suivant  le  ton  de  Tair  qu'on  voulait  exécu- 
ter ou  accompagner.  Les  cordes  étaient  accordées  dans  Tordre  dia- 


(i)  Thu  eounierpoÎHtf  however  arttess  it  mty  seem,  u  too  modem  for  sueh  rtmote  Oii/i- 
^uitj'  at  is  given  to  if ,  ouvrage  cité,  t.  Il,  p.  113. 
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tonique,  et  lorsque  le  chant  avait  un  demi-ton  accidentel,  le  barde 
ou  ménestrel,  qui  avait  la  clef  sous  sa  main,  élevait  Tintonation  de 
la  corde  avec  adresse,  sans  interrompre  le  chanteur.  Vers  le  milieu 
du  seizième  siècle,  le  nombre  des  cordes  de  la  harpe  s^était  accru 
jusqu'à  vingt-huit  en  un  seul  rang.  Ce  nombre  fut  augmenté  quand^ 
au  Heu  d'un  seul  rang  de  cordes,  Tinstrument  en  eut  deux  :  Tépoque 
où  se  fit  ce  changement  n'est  indiquée  ni  par  Jones,  ni  par  Parry, 
dans  leurs  ouvrages  cités  précédemment.  La  date  en  doit  être  fixée 
vraisemblablement  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle ,  puisque,  vers 
le  milieu  du  dix-huitième  siècle,  la  harpe  welche  à  trois  rangs  de 
cordes  existait  déjà.  Cette  harpe,  n'ayant  pas  de  pédales  pour  les 
demi-tons,  ces  trois  rangs  de  cordes  avaient  été  imaginés  pour  que 
l'instrument  eût  toutes  les  notes  de  l'échelle  chromatique.  Dans  les 
derniers  temps,  l'étendue  de  cette  harpe  a  été  portée  à  six  octaves. 
Le  rang  de  cordes  du  milieu  a  toutes  les  notes  qui  forment,  avec  les 
autres,  tous  les  degrés  chromatiques.  Les  ménestrels  welches  n'ont 
jamais  voulu  adopter  la  harpe  à  pédales,  parce  qu'ils  veulent  mon- 
trer leur  habileté  dans  les  grandes  difficultés  que  présente  le  sys- 
tème de  leur  instrument. 

La  harpe  et  le  crouth  étaient  joués  avec  passion  chez  les  Welches 
dans  les  t«mps  les  plus  anciens  ;  les  rois  et  princes  de  Galles,  les  no- 
bles et  les  guerriers ,  étaient  tous  joueurs  de  harpe  à  l'imitation  des 
bardes.  Les  preuves  de  ce  fait  caractéristique  se  trouvent  dans  les 
lois  mêmes  du  pays.  Les  premières  de  ces  lois  sont  celles  de  Dyun- 
wal  MooUmuth,  roi  de  la  Grande-Bretagne,  qui  régnaenviron  kW  ans 
avant  l'ère  chrétienne  ;  puis  vinrent  celles  de  Marlia^  reine  de  ce  pays, 
lescjuelles  furent  traduites  en  anglo-saxon  par  le  roi  Alfred,  et,  enfin, 
les  lois  du  roi  Howel,  dont  le  règne  commença  en  920  ;  celles-ci  ren- 
ferment la  plus  grande  partie  des  premières.  Ces  lois  ont  été  réunies 
et  traduites  par  Wotton  et  Hoses  William,  sous  le  titre  de  Leges  wal- 
lies.  On  trouve  dans  ce  recueil  le  passage  suivant  :  Les  trois  choses 
indispensables  à  un  gentilhomme  ou  baron  sont  sa  harpe,  son  manteau  et 
son  échiquier  (Leges  wallicœ,  p.  301).  Dans  un  autre  endroit  il  est  dit  : 
Trois  choses  sont  nécessaires  à  un  homme  dans  sa  maison,  savoir,  une 
femme  vertueuse,  un  coussin  sur  sa  chaise,  et  sa  harpe  bien  accordée 
(ibid.,  p.  302).  Tous  les  anciens  poèmes  welches  mentionnent  les 
noms  d'une  multitude  de  joueurs  de  harpe  et  de  crouth,  qui  accom- 
pagnent leurs  chants  avec  ces  instruments.  On  cite  particulièrement 
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Cyvnerth,  barde  du  prioce,  Maelgtcn,  Coiirch,  musicien  de  Heilyn, 
David  Athro,  Mozttydd  et  Cynwrig  Beneerdd,  qui  brillaient  dans  le 
sixième  siècle  parmi  les  joueurs  de  harpe  et  de  crouth  les  plus  dis- 
tingués. 

On  ignore  quand  le  croatk  perfectionné  à  six  cordes  a  succédé  au 
crouth  vulgaire  à.  trois  cordes;  la  plus  ancienne  mention  qu'on' en 
a  se  trouve  dans  une  pièce  de  vers  welches  du  quinzième  siècle, 
rapportée  par  Edouard  Jones  (1).  D'après  cette  pièce,  on  voit  que  te 
dos  du  crouth  étùtvoilté.  La  figure  de  cet  instrument,  que  nous  don- 
nons ici,  fera  comprendre  la  description  que  nous  allons  en  faire  : 


Flg.  S. 

Le  eroutk  à  six  cordes  a,  comme  on  voit,  la  forme  d'un  trapézolde 
allongé,  dont  la  longueur,  du  sommet  à  la  hase,  est  de  57  centimè- 
tres. La  plus  grande  largeur,  près  du  cordier,  est  de  27  centimètres, 
et  la  plus  petite,  au  sommet  du  trapèze,  est  de  23  centimètres.  L'é- 
paisseur de  la  caisse  sonore,  composée  de  deux  tables  de  sycomore  et 
d'éclisses,  est  de  5  centimètres,  et  la  longueur  de  la  touche  est  de 
28  centimètres.  Des  six  cordes  dont  l'instrument  est  monté,  deuxsont 
en  dehors  de  la  touche  :  elles  sont  pincées  à  vide  par  le  pouce  de  la 
main  gauche;  les  quatre  autres  cordes,  placées  sur  la  touche,  se 
jouaient  avec  l'archet.  Cescordes  sont  attachées  au  cordier  par  leur 
extrémité  inférieure  :  ce  cordier  est  fixé  de  la  même  manière  que 
dans  les  anciennes  violes.  Dans  certains  instruments,  ce  cordier 
offre ,  au  point  d'attache  des  cordes ,  une  ligne  droite  et  parallèle  à. 
la  base  du  crmith;  dans  d'autres,  comme  on  le  voit  par  la  figure  don- 
née ci-dessus,  d'aprè;  Edouard  Jones ,  le  cordier  a  une  direction  obli- 
que. L'extrémité  supét^eure  des  cordes  passe  par  des  trous  percés 
dans  le  massif  du  haut  de  l'instrument,  s'appuyant  sur  des  sillets, 

(I)   Oiivnge  cité,  p.  1I&. 
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et  va  s'attacher  au  revers  do  la  tète  par  des  chevilles,  lesquelles  se 
tournent  avec  une  clef. 

La  table  est  percée  de  deux  ouïes  rondes  y  dont  le  diamètre  est  de 
trois  centimètres.  Le  chevalet  est  la  partie  la  plus  singulière  de  Tins- 
trument  ;il  n'est  pas  convexe,  comme  celui  du  violon  \  la  ligne  sur  la- 
quelle se  posent  les  cordes  est  p)*esque  droite.  11  résulte  de  cette  cir- 
constance et  de  ce  que  le  corps  de  Tins  trament  n'avait  pas  d'échancru  • 
res  pour  le  passage  de  Tarchet,  que  celui-ci  devait  toucher  plusieurs 
cordes  à  la  fois,  et  conséquemment  produire  une  harmonie  quelcon- 
que, en  raison  du  doigter.  Une  autre  particularité  du  chevalet,  très- 
digne  d'attention ,  consiste  dans  l'inégalité  de  ses  pieds  et  dans  sa 
position.  Placé  obliquement,  en  inclinant  vers  la  droite,  il  a  le  pied 
gauche  long  de  7  centimètres.  Ce  pied  entre  dans  l'intérieur  de 
l'instrument  par  Foule  gauche  et  s'appuie  sur  le  fond,  tandis  que  le 
pied  droit,  dont  la  hauteur  est  de  2  centimètres  environ,  est  appuyé 
sur  la  table,  près  de  l'ouïe  droite.  L'effet  de  cette  disposition  est  que 
le  pied  gauche  remplit  les  fonctions  de  Tàme  dans  le  violon,  et  qu'il 
ébranle  à  la  fois  la  table,  le  fond  et  la  masse  d'air  contenue  dans 
rinstrument. 

Les  six  cordes  du  croulh  sont  accordées  d'une  manière  originale 
et  qui  n'a  de  rapport  avec  l'accord  d'aucun  autre  instrument.  Voici 
celui  du  crouth  : 


6*  corde.   6*.      4».      3*.       2».        1 
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Cet  accord  n'a  pas  été  choisi  par  caprice  :  il  a  pour  objet  de 
donner  à  vide  des  quintes  et  des  octaves  entre  toutes  les  cordes,  soit 
en  pinçant  les  cinquième  et  sixième ,  soit  en  faisant  vibrer  les  autres 
avec  l'archet.  Les  accords  se  formaient  comme  on  le  voit  dans  cette 
table  : 
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Il  est  remarquable  que  la  sixième  corde  pincée  à»  vide  {sol)  s*appe- 
lait  vyrdon  dans  la  langue  welche  ou  celtique ,  et  que  les  cordes  les 
plus  graves  des  instruments  à  archet  sur  le  continent  européen,  de- 
puis le  moyen  âge  jusque  dans  la  seconde  moitié  du  dix-huitième 
siècle,  ont  été  désignées  par  le  nom  de  bourdon^  qui  est  évidemment 
le  même  mot  passé  dans  les  langues  romanes.  L'accord  qu'on  vient 
de  voir  est  celui  que  donnent  Edouard  Jones  (1)  et  Daines  Barring- 
ton  (2),  d*après  le  barde  John  Morgan,  qu'il  avait  entendu  vers 
1770  :  toutefois  Taccord  pouvait  varier  en  raison  du  ton  et  du  carac- 
tère de  la  mélodie  populaire  qu'on  voulait  exécuter.  C'est  ainsi  que 
W.  Bingley  entendit,  en  1801,  un  vieux  barde  de  Caernarvon  jouer 
quelques  airs  anciens  sur  un  crouth ,  accordé  de  cette  manière  (3)  : 
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Le  crouth  f  instrument  difficile  à  jouer,  a  été  peu  à  peu  négligé, 
puis  abandonné.  Vers  1770,  Daines  Barrington  n'avait  rencontré  dans 
le  pays  de  Galles  que  le  barde  John  Morgan  qui  en  jouât;  en  1801, 
Bingley  en  entendit  un  autre  à  Caernarvon  :  peut-être  ne  trouverait- 
on  plus  aujourd'hui  un  seul  Welche  qui  pût  en  jouer  :  l'instrument 
même,  devenu  très-rare  dans  le  pays,  disparaîtra  vraisemblablement 
pour  toujours.  Le  crouth  trithant  ou  à  trois  cordes,  abandonné  depuis 
longtemps  aux  ménétriers  ambulants,  est  le  seul  qu'on  joue  encore. 

Le  pilhgorny  instrument  pastoral ,  originaire  de  Tile  d'Ànglesey,  y 
est  joué  par  les  pâtres.  Son  nom,  qui  signifie  chalumeau- cornu,  pro- 
vient de  ce  que  ses  deux  extrémités  sont  terminées  par  deux  larges 
cornes,  dont  l'inférieure  est  échancrée,  comme  on  le  voit  dans  la  figure 
suivante  : 


Fig.  6. 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  US. 

(2)  Archteologia,  or  mlscellaneout  tracts  relatlng  to  antlquity,  pubtUhed  by  the  Society  of 
the  antiquaries  of  London,  l.  lll  (1775),  p.  33. 

(3)  Ouvrage  cité,  t.  Il,  p.  332. 
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La  longueur  totale  de  rinstrument  est  de  cinquante  centimètres. 
Le  tube  est  un  roseau  d'environ  22  millimètres  de  diamètre  :  il 
est  percé  de  sept  trous ,  dont  six  sur  le  devant  et  un  au  c6té  op- 
posé. A  l'extrémité  supérieure  du  tube  est  ajustée  une  anche  à 
double  languette  en  cuivre  ou  laiton ,  recouverte  par  une  corne 
dans  laquelle  souffle  le  joueur  de  Finstrument.  Ainsi  qu'on  le 
voit,  le  pavillon  est  formé  par  l'autre  corne  échancrée.  La  qualité 
du  son  de  cet  instrument  a  de  l'analogie  avec  celui  du  cor  anglais , 
dont  il  est  peut-être  l'origine.  Les  habitants  de  l'Ile  d'Anglesey  dan- 
sent au  son  du  pit-gorn^  sur  un  air  auquel  on  a  donné  le  même 
nom. 

Dans  la  partie  méridionale  du  pays  de  Galles,  on  trouve  un  cha- 
lumeau y  appelé  comieyll  j  qui  a  quelque  ressemblance  avec  le  pî6- 
gom  par  son  tuyau ,  percé  du  même  nombre  de  trous ,  mais  dont 
l'anche  y  à  simple  languette,  est  battante  sur  une  embouchure  qui 
se  visse  à  la  tète  du  tube.  Cet  instrument  est  aussi  terminé  par  une 
corne. 

La  pibaUy  cornemuse,  est  un  des  plus  anciens  instruments  des 
Welches  :  on  le  trouve  déjà  mentionné  au  septième  siècle  (1),  et  les 
lois  de  Howel,  datées  de  9^2 ,  règlent  ce  qui  concerne  les  joueurs  de 
pibau  (2).  Ces  cornemuses  welches  sont,  comme  celles  de  la  plupart 
des  peuples,  formées  de  deux  tubes  dont  l'un,  percé  de  six  trous,  fait 
entendre  les  mélodies  et  dont  l'autre ,  beaucoup  plus  grand,  est  le 
bourdon,  qui  ne  fait  entendre  qu'un  son  soutenu.  L'outre,  qui  con- 
tient le  vent,  est  formée  par  une  peau  de  chèvre  ;  elle  est  alimentée 
par  un  tuyau  insufflateur.  On  croit  généralement  que  la  cornemuse 
appartient  plus  à  l'Ecosse  qu'aux  autres  contrées  de  la  Grande- 
Bretagne,  mais  c'est  une  erreur  :  ce  qui  est  vrai ,  c'est  que  l'usage 
de  cet  instrument  est  plus  fréquent  et  plus  général  chez  les  High- 
landers  ou  Montagnards  de  l'Ecosse  qu'ailleurs. 

Le  corn^t'uelin  ou  hornrbugle^  c'est-à-dire  corne  de  bœuf,  reçut  ce 
nom  parce  qu'il  fut  fait  originairement  avec  cette  partie  de  la  tète 
du  bœuf  :  plus  tard,  ce  cornet  a  été  fait  de  métal  ou  d'ivoire  et  chargé 


(I)  Camhrohntanmcm   C^mrrscmve  lingum  Institutiones ,    hj  Dr,    John  Davydd  Mhys, 
p.  146. 
(î)  Uget  n^mlliem,  p.  70. 
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d^orDements ,  ainsi  que  le  fait  voir  le  cornet  welche  dont  nous  don- 
nons la  figure. 


Fig.  7 


Les  sons  du  cornet  animaient  les  chiens  à  la  chasse  ;  on  se  servait 
aussi  de  cet  instrument  à  la  guerre  pour  donner  des  signaux  :  quel- 
quefois on  le  transformait  en  vase  à  boire. 

Les  labreddf  tabrel^  ou  tambours,  sont  dans  le  pays  de  Galles  ce 
qu'ils  sont  partout  :  on  trouve  dans  ce  pays  le  tambour  à  la  main 
ou  tambour  de  danse,  appelé  en  France  tambour  de  basque^  et  le  tam- 
bour militaire,  dont  le  gros  son  sert  aussi  à  accompagner  les  autres 
instruments. 

§IV. 

La  musique  chez  les   anciens  Irlandais.  —  Origine  de  cette  mu- 
sique   ET  DE    LA  langue   ERSE.  —    INSTRUMENTS.  —    NOTATION.    — 

Bardes.  —  Tonalité  ;  chants. 

L'Irlande  a  plus  de  rapports  avec  le  pays  de  Galles  que  le  reste  de 
r  Angle  terre ,  pour  ce  qui  concerne  les  institutions  des  bardes  ;  ce- 
pendant les  systèmes  de  musique  en  usage  dans  ces  deux  parties  de 
la  Grande-Bretagne  ont  entre  eux  des  différences  sensibles  qui  nous 
semblent  pouvoir  être  expliquées  par  leur  origine.  Les  premiers 
temps  de  l'Irlande  sont  environnés  de  plus  d'obscurité  que  ceux  de 
r  Angleterre.  Sans  parler  des  fables  qui,  partout,  sont  répandues 
dans  l'histoire  primitive  des  peuples,  et  qui  se  trouvent  en  abondance 
dans  celle  des  Irlandais,  si  nous  entrons  dans  les  époques  histori- 
ques, nous  voyons  une  colonie  de  Milésiens  aborder  dans  le  pays, 
s'en  rendre  maltresse  et  y  établir  sa  domination  aux  dépens  des  Da- 
noniens, premiers  habitants  de  l'Ile.  Il  existe  un  ancien  poème  sur  la 
première  bataille  entre  les  Milésiens  et  ces  Danoniens ,  qui  a  été  con- 
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serve  par  Keating,  dans  son  Histoire  de  Tlrlande.  Toutefois  l'éta- 
blissement de  cette  colonie  d'habitants  de  Milet  dans  THibernie  nous 
parait  au  moins  douteux,  lorsque  nous  considérons  qu'il  n'existe  pas 
un  mot  grec  dansla  langue  irlandaise.  Suivant  les  recherches  ducolonel 
Vallancey  (l)y  les  Milésiens  auraient  eu  parmi  eux  un  poète  nommé 
Cir  macCis  et  le  harpiste  OnnaCeanfinniVne  harpe  chez  les  Milésiens 
et  des  noms  grecs  comme  Cir  macÇis  et  Onna  Ceanfinn  I  II  ne  se  peut 
rien  de  plus  curieux.  Â  vrai  dire,  l'Irlande  ne  possède  que  des  tra- 
ditions obscures  sur  ses  anciens  temps;  les  documents  historiques  Ijui 
manquent  jusqu'au  dixième  siècle ,  et  le  plus  ancien  ouvrage  écrit 
dans  la  langue  erse  ne  remonte  pas  au-delà  de  cette  époque.  Cepen- 
dant les  savants  irlandais  assurent  que  cette  même  langue  originale 
a  conservé  jusqu'à  nos  jours  ses  formes  et  même  son  orthographe 
primitives,  tandis  que  des  variations  considérables  se  sont  introduites 
dans  la  langue  du  pays  de  Galles  :  ils  en  donnent  pour  preuve  la  fa- 
cilité qu'on  éprouve  à  entendre  les  poésies  de  Fergus  et  des  autres 
anciens  bardes  irlandais ,  et  qui  n'existe  pas  à  l'égard  des  ouvrages 
de  Taliesin,  Mabinogé  et  autres  productions  des  bardes  welches. 

Une  origine  orientale  parait  exister  dans  une  partie  de  la  langue 
et  dans  la  musique  de  l'Irlande ,  bien  qu'il  s'y  trouve  aussi  des  élé- 
ments celtiques  :  les  rapports  sont  surtout  sensibles  avec  les  dialectes 
de  l'Inde.  Ce  fait  a  été  remarqué  par  E.  Warton  (2)  et  par  Vallan- 
cey  (3).  On  ne  peut  nier  toutefois  que  ces  analogies  sont  mêlées  de 
formes  empruntées  aux  langues  du  Nord,  particulièrement  au  Scan- 
dinave ou  ancien  danois.  Ces  mélanges  d'origine  doivent  être  cons- 
tatés pour  bien  saisir  ce  que  nous  avons  à  dire  concernant  la  musique 
des  bardes  irlandais. 

Ce  peuple  rattache  à  une  révolution  qui  éclata  dans  le  pays ,  vers 
Tannée  de  la  création  36^9 ,  le  premier  triomphe  de  l'union  de  la 
poésie  et  delà  musique.  Tobtaigh  s'était  emparé  du  trône  de  son  frère 
Léoghaire,  au  préjudice  de  son  petit- neveu  Haon.  Ce  jeune  prince 
était  aimé  de  Mariât,  fille  du  roi  de  Munster:  l'amour  inspira  à  cette 
princesse  des  ver^  par  lesquels  elle  invitait  son  amant  à  reconquérir 
le  royaume  de  ses  ancêtres.  Craftine,  célèbre  barde  irlandais,  saisit 


(t)  Collect.  de  rébus  Hihern,,  vol.  III,  i.»  13. 
(})  Hisi.  of  engl,  poet ,  diiseil.  I. 
(3)  Ottvn^e  cité,  vol.  UI,  ii''  13. 
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e  moment  favorable  pour  chanter  ces  vers  devant  le  prince  qui,  ému 
par  la  puissance  de  la  musique  et  de  la  poésie ,  prit  la  résolution  de 
tout  hasarder  pour  punir  Tusurpateur  de  son  trône  :  il  retourna  en 
Irlande, rassembla  ses  amis,  et,  victorieux  après  plusieurs  combats, 
il  épousa  sa  maîtresse. 

Le  mélange  de  races,  dont  s'était  vraisemblablement  formée  la  po- 
pulation de  rirlande,  a  exercé  son  influence  sur  les  tonalités  de  sa 
mysique  :  nous  disons  ses  tonalités,  car  il  en  existe  plusieurs  dans  la 
musique  irlandaise.  La  première,  assez  semblable  &  Téchelle  du  mode 
majeur  de  la  musique  moderne ,  n'en  diffère  que  par  Tabsence  de 
la  note  sensible.  Cette  note  est  supprimée  dans  toutes  les  mélodies 
établies  diaprés  le  système  de  tonalité  dont  il  s'agit,  ce  qui  leur 
donne  un  caractère  d'originalité  rendu  plus  piquant  encore  par  la 
finale  qui  se  termine  dans  un  autre  ton  que  celui  de  la  mélodie, 
comme  on  le  verra  tout  à  l'heure.  Toute  la  musique  conçue  dans  ce 
système  est  susceptible  d'être  accompagnée  d'harmonie;  les  bardes 
irlandais  l'accompagnent,  en  effet,  avec  leur  harpe  massive  d'un 
seul  rang  de  cordes,  dont  l'origine  est  évidemment  différente  de 
celle  de  la  harpe  welche.  Leur  harmonie  ancienne  n'a  que  fort  peu 
de  rapports  avec  les  successions  toutes  modernes  d'accords  appliquées 
aux  mêmes  mélodies  par  des  musiciens  anglais  et  autres,  depuis  un 
siècle  environ .  Ceux-ci ,  méconnaissant  le  caractère  original  de  ces 
mélodies ,  ont  rempli  les  lacunes  de  l'échelle  qui  leur  sert  de  base, 
ont  altéré  la  tonalité  pour  la  ramener  aux  conditions  de  la  musique 
moderne ,  et  ont  enfin  g&té  les  effets   piquants  d'irrégularité  de 
rhythme,  en  remplissant  par  des  ritournelles  des  silences  non  moins 
originaux  que  la  forme  des  chants.  Ces  mêmes  arrangeurs  ont  fait 
pis  lorsqu'ils  se  sont  obstinés  à  harmoniser  d'autres  mélodies  qui , 
par  leur  contexture,  repoussent  toute  succession  régulière  d'accords, 
n'ayant  aucun  mode  déterminé  de  tonalité.  Certains  airs  irlandais 
ont  de  l'analogie  avec  les  anciens  modes  de  l'Inde.  Ces  rapports  n'ont 
point  échappé  à  l'attention  de  W.  Gore  Ouseley,  dans  ses  voyages. 
Les  Irlandais  disent  que  leurs  musiciens  furent  les  instituteurs  des 
bardes  welches;  si  cela  est,  ceux-ci  n'ont  pris  d'eux  ni  la  forme  de 
leurs  instruments,  ni  le  système  de  tonalité  dont  nous  venons  de 
parler.  Il  y  a  lieu  de  croire,  au  contraire,  que  la  tonalité  harmonique 
a  passé  des  \Yelches  aux  Irlandais,  et  que  la  musique  primitive  de 
ceux-ci  fut  tout  entière  dans  le  système  oriental.  L'originalité  de 
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cette  musique  irlandaise  est  déjà  constatée  au  douzième  siècle  par 
Gérald  Barry,  appelé  CambrensiSj  dans  ce  passage  de  sa  Topographie 
de  V Irlande  :  «  L'aptitude  de  ce  peuple  pour  le  jeu  des  instruments 
a  est  digne  d'attention;  il  a,  en  ce  genre,  beaucoup  plus  d'habileté 
a  qu'aucune  des  nations  que  j'ai  vues.  La  modulation  n'est  pas, 
«  chez  lui,  lente  et  triste  comme  sur  les  instruments  de  la  Bre- 
«  tagne,  auxquels  nous  sommes  accoutumés;  mais  les  sons,  rapides 
«  et  précipités,  sont  cependant  doux  et  suaves.  Il  est  remarquable 
«  qu'avec  une  telle  vélocité  de  doigts ,  la  mesure  musicale  est  con- 
«  servée,  etc.  (1).  » 

Comme  tous  les  peuples  des  Ues  britanniques,  les  Irlandais  sui- 
vaient la  religion  druidique  et  leurs  premiers  bardes  composaient 
une  classe  de  druides.  On  ne  sait  rien  de  précis  sur  ces  temps  '  an- 
ciens entourés  de  fables;  cependant  quelques  poèmes,  attribués  à 
un  barde  du  quatrième  siècle,  nommé  FerguSj  ont  été  conservés  et 
existent  encore.  Il  était  né  chez  les  Fentï,  Irlandais  du  nord 
dont  il  a  chanté  les  exploits.  Ses  chants  représentent  bien  ce  qu'on 
a  rapporté  de  ces  bardes  primitifs,  encourageant  les  héros  sur  les 
champs  de  bataille  et  donnant  eux-mêmes  des  preuves  de  valeur 
guerrière.  Après  que  les  Irlandais  eurent  été  convertis  à  la  reli- 
gion chrétienne  par  saint  Patrick ,  en  431 ,  ces  bardes  devinrent , 
comme  chez  les  Welches,  de  simples  poètes  chanteurs  et  joueurs  de 
harpe. 

Après  la  conversion  des  Irlandais,  la  liturgie  et  le  chant  ecclésias- 
tique furent  empruntés  aux  églises  grecques  d'Orient  :  cette  liturgie 
était  semblable  à  celle  de  l'Église  gallicane  (2) .  A  diffère  ntes  épo- 
ques, des  efforts  furent  faits  par  des  missionnaires  romains  pour 
substituer,  dans  les  églises  et  dans  les  monastères  de  l'Irlande,  le 
rit  romain  au  rit  grec,  mais  ce  fut  toujours  sans  succès.  Il  en  fut  de 
même  en  1134  lorsque  Malachy  O'Morgan,  archevêque  d'Armagke, 
renouvela  la  même  entreprise;  il  y  eut  une  opposition  générale  et  in- 


(1)  In  mosicis  instnimentis,  commendabilem  invenio  istius  gentis  diligentiam  ;  in  quibus, 
pne  omni  natione  quam  vidimus,  incomparabiliter  est  instructa.  Non  enim  in  his,  sicut  in  bri- 
UnnJds  (quibus  assoeti  sumus)  instnimentis,  tarda  et  morosa  est  modulatio;  Terum  velox  et 
pneceps,  suavis  tamen  et  jucunda  sonoritas.  Mirum,  quod  in  tanta  tam  praecipiti  digitonim 
rapîditate  mosica  «ervetur  proportio,  etc.  {Gjrrald.  Camb,  Topog,  Hibern.  distinct,,  3,  c.  I.  ) 

(2)  Stillingflcety  Antiquities  ofthe  British  Churcli,  chap.  IT,  p.  237. 
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vincible,  à  ce  sujet,  parmi  le  clergé  et  les  moines  irlandais.  Saint  Ber- 
nard qui,  dans  le  panégyrique  de  Malachy,  a  affirmé  le  contraire,  a 
été  induit  en  erreur  (1).  Ce  ne  fut  que  trente  ans  plus  tard  que,  par 
une  décision  du  concile  de  Cashell ,  Tunité  de  liturgie  avec  TÉglise 
romaine  fut  établie,  non  sans  une  résistance  énergique  du  peuple  ir- 
landais. 

L^époque  brillante  de  la  musique  nationale  de  l'Irlande  commença 
vers  la  fin  du  dixième  siècle,  sous  le  règne  d'O'Brien  Boirohen.  Ce 
grand  prince ,  après  une  victoire  éclatante  sur  les  Danois  et  leur 
expulsion  de  File,  donna  tous  ses  soins  à  réparer  les  ravages  faits  par 
ces  hommes  du  Nord  :  il  rétablit  les  collèges  anciens,  en  ouvrit  de 
nouveaux  et  fonda  des  bibliothèques  publiques  pour  les  étudiants  in- 
digents. Ses  encouragements  ranimèrent  les  études,  et  les  professeurs 
des  arts  libéraux  trouvèrent  près  de  lui  un  appui  qui  leur  avait  man- 
qué jusqu'alors.  Cultivant  lui-même  la  musique  avec  succès,  il  était 
un  des  harpistes  les  plus  habiles  de  son  royaume.  Sa  harpe ,  con- 
servée aujourd'hui  au  Muséum  du  collège  de  la  Trinité  à  Dublin,  est 
un  des  monuments  les  plus  intéressants  de  l'histoire  de  la  musique 
irlandaise.  Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  sa  hauteur  est  de 
8i  centimètres.  Le  corps  de  l'instrument  est  en  bois  de  chêne;  la  tète 
ou  console  et  le  bras  courbe  sont  faits  d'un  bois  rouge  dont  les  mailles 
sont  semblables  à  celles  du  noyer;  la  tète  est  incrustée^d'argent  ciselé 
avec  délicatesse  et  sur  le  front  se  trouvent  les  armes  de  la  famille 
O'Brien,  également  en  argent.  Le  pied  de  l'instrument  ou  cuvette, 
où  était  enchâssée  l'extrémité  du  bras  courbe,  est  maintenant  brisé. 
Les  cordes,  au  nombre  de  vingt-huit,  étaient  fixées  à  la  table  d'har- 
monie par  des  boulons  d'argent  dans  des  trous  garnis  de  cuivre  ; 
elles  étaient  attachées  à  la  tête  par  des  chevilles  de  même  métal. 
Dans  toutes  ses  parties,  cet  instrument,  dont  nous  donnons  ici  le  des- 
sin, fait  voir  qu'il  fut  l'ouvrage  d'un  artiste  habile  (2). 


(t)  Dans  les  œuvres  de  saint  Benurd,  chap.  XTI. 

(2)  Jos.  Walker«  Historical  Memoirs  ofthe  Irish  BanU^  p.  Gl 
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Rien  de  moins  semblable  &  la  légère  harpe  primitive  des  Wetcbes 
qae  la  haVpe  irlandaise  du  moyen  hge  :  celle-ci,  quoique  beau- 
coup plus  massive,  est  construite  dans  de  meilleures  conditions 
acoustiques. 

Parmi  les  instruments  irlandais,  la  harpe  tient  la  première  place  : 
on  en  distingue  quatre  espèces  différentes  dans  le  pays,  sous  les  noms 
de  elaneach,  ktimine,  cionar-cruii,  et  creamtine-eruit.  La  clar- 
ieach,  appelée  communément  harpe  irlandaise,  est  la  plus  ancienne.  La 
harpe,  que  les  inonuments  de  l'Egypte  nous  montrent  en  Orient  dans 
la  plus  haute  antiquité,  et  qui,  par  des  circonstances  inexplicables, 
disparaît,  ne  se  retrouve  en  Europe  que  chez  les  descendants  des 
Scythes.  Les  monuments  historiques  et  poétiques  des  peuples  goths 
prouvent  l'usage  de  cet  instrument  chez  leurs  premiers  scaldes  ou 
poètes  chanteurs.  La  harpe  existait  aussi  chez  les  peuples  germani- 
ques  qui  habitaient  les  contrées  de  l'Allemagne  septentrionale  les  plus 
rapprochées  de  la  Scandinavie.  C'est  ce  fait,  déjà  connu  au  temps  de 
VenaDce  Fortunat,  qui  lui  fait  dire,  dans  les  vers  que  nous  avons 
cités  (t],  le  barbare  avec  la  harpe.  C'^i  donc  avec  raison  qu'un  savant 
anglais,  qui  a  fait  des  recherches  spéciales  à  ce  sujet  (2),  a  dit  que  ce 
furent  les  Saxons  qui  introduisirent  la  harpe  dans  l'Ile  de  Bretagne  j 


(I)  V.  pageStt  de  ce  volume. 

(I)  Edôuird  Ledwicb,  layuirUi  eoHctrniiig  ihe  aiieitiU  irîih  liarp,  duu  le  IJTre  de  Joi. 
WilktT,  ApptodSx,  n"  J,  p.  T. 
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d'où  il  résulte  qu'il  ne  faut  chercher  cet  instrument  ni  en  Angleterre 
ni  en  Irlande  avant  le  milieu  du  cinquième  siècle  j  et  que  toutes  les 
traditions  contraires  rapportées  par  les  Welches  et  les  Irlandais  sont 
mensongères.  La  harpe  clarseach  était  la  grande  et  massive  harpe 
irlandaise,  dont  on  a  vu  le  modèle  ci-dessus.  Suivant  le  colonel  Val- 
lancey  (1),  la  harpe  keirmine  ou  keirnine  fut  une  sorte  de  tympanon 
ou  de  canon  semblable  à  celui  de  TOrient  et  dont  la  forme  était  un 
triangle  tronqué.  On  en  pinçait  les  cordes  avec  les  doigts  sans  plectre. 
C'était  à  vrai  dire  une  harpe  renversée.  Le  cionar-cruit  ou  crot(Aétait 
un  instrument  à  dix  cordes,  lesquelles  se  pinçaient  avec  une  forte 
plume.  C'est  de  cette  petite  sorte  de  harpe  que  s'accompagnaient 
les  femmes  et  les  ecclésiastiques  dans  leurs  chants,  suivant  ce  que 
rapporte  le  Cambrensis  (2) .  Joseph  Walker  pense  que  le  creamtine' 
cruH  n'était  pas  une  harpe  et  qu'il  ne  différait  pas  du  crouth  des 
Welches  (3)  ;  cependant  Burney  ne  croit  pas  que  le  crouth  aitjamais 
été  en  usage  en  Irlande  et  nous  partageons  son  opinion. 

Le  second  instrument  national  des  Irlandais  est  la  cornemuse,  bien 
qu'il  soit  généralement  considéré  comme  appartenant  plus  spéciale- 
ment aux  montagnards  de  l'Ecosse,  parce  qu'ils  en  font  un  usage  plus 
habituel.  Plusieurs  écrivains  irlandais  font  remarquer  que  les  pre- 
miers habitants  de  l'Ecosse  furent  une  colonie  de  leur  pays,  et  que 
les  montagnards  en  sont  précisément  les  descendants.  Il  est  d'ail- 
leurs prouvé  que  l'usage  de  la  cornemuse  remonte  en  Irlande  à  une 
haute  antiquité,  c'est-à-dire  &  une  époque  antérieure  à  l'émigration 
de  la  colonie  qui  se  fixa  dans  les  Higblands  écossais,  et  l'on  croit 
que  ce  furent  les  Romains  qui  l'introduisirent  dans  Tile  de  Bretagne. 
O'Connor  nous  apprend  qu'un  instrument  de  cette  espèce ,  en  usage 
chez  les  Écossais,  est  appelé  adharcaidhcuilj  nom  qui  signifie  :  appa- 
reil de  plusieurs  tuyaux  unis  à  une  outre  (Jk) .  Il  dit  aussi  que  la 
rinkey^  danse  pastorale  de  l'Irlande,  se  faisait  aux  sons  du  cuts/ey- 
cuily  ancienne  cornemuse  bruyante  dont  retendue  n'était  que  d'une 
octave;  or,  ces  deux  noms  ont  un  rapport  évident.  Le  même  savant  a 


(1)  Collect.  de  rébus  Hibern,,  n"  15,  p.  528. 

(2)  Hiiic  accidii,  ut  Episcopi  et  Abbates  et  sancti  in  Hibernia  Tiri,  ciUiaras  circamferre  et 
in  eis  modulando  piè  delectari  consueverint.  Topogr,  ffibern,,  lU,  cap.  XII. 

(8)  Ouvrage  cité,  p.  73. 

(4)  Dissert,  on  Bist.  of  Irel,^  p.  71. 
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démontré  Fancienneté  de  Tusage  de  cet  instrument ,  par  la  figure 
d  un  porc  qui  en  joue  et  qui  fait  partie  d'une  des  lettres  initiales 
d'un  manuscrit  irlandais  exécuté  vers  Tannée  1300  (1).  H.  Bunting 
a  reproduit  cette  figure  dans  son  livre  sur  Tancienne  musique  de 
rirlande  (2).  Quoi  qu'il  en  soit  de  la  contestation  entre  les  Écossais  et 
les  Irlandais  concernant  la  priorité  d'usage  de  la  cornemuse,  il  est 
certain  que  les  premiers  ont  peu  fait  pour  son  amélioration ,  tandis 
que  celle  des  Irlandais  marque  un  progrès  dans  sa  construction , 
puisqu'on  y  trouve  aujourd'hui  un  tuyau  chantant  à  huit  trous,  trois 
bourdons ,  dont  un  grand  et  deux  petits  qui  sonnent  l'octave  et  la 
quinte,  avec  un  double  vent  agissant,  l'un  sur  le  tuyau  chantant, 
l'autre  sur  les  bourdons. 

Un  archéologue  anglais  (3)  dit  que  le  cornet  fut  un  instrument  de 
musique  chez  les  Bretons ,  mais  qu'il  ne  fut  qu'un  vase  à  boire  chez 
les  anciens  Irlandais.  Il  ne  parait  pas,  en  effet,  que  le  cornet  ait  été 
chez  ceux-ci  un  instrument  militaire,  M.  Bunting  ayant  établi,  par 
plusieiirs  textes,  qu'ils  allaient  ^au  combat  animés  par  les  sons  de 
la  cornemuse  {k).  Jos.  Walker  cite  cependant  plusieurs  instruments 
qui  semblent  avoir  été'  des  trompettes  de  cuivre ,  entre  autres  la 
dudag;  mais  on  n'en  connaît  que  le  nom,  n'en  ayant  pas  trouvé  de 
représentation.  Walker  suppose  qu'elle  a  pu  être  une  espèce  de  clai- 
ron ou  de  trompette  aiguë  (5). 

La  flûte  ne  parait  pas  avoir  été  connue  des  anciens  Irlandais  : 
l'auteur  qui  vient  d'être  cité  croit  pourtant  que  les  mots  irlandais 
readan,  fideog  ou  lonloingean  furent  des  noms  de  flûtes  douces  ou 
à  bec,  semblables  à  la  flûte  anglaise  appelée  recorder  (6)  ;  mais  il 
n'appuie  son  opinion  sur  aucun  fait  patent. 

Les  Irlandais  ont  une  notation  musicale  différente  de  celle  des 
Welches  et  dont  le  but  primitif  fut  de  marquer  les  intonations  de  la 
poésie  chantée.  Il  n^est  pas  certain  que  cette  notation  ait  été  emr 
ployée  par  les  anciens  bardes,  car  elle  ne  nous  est  connue  que  par 
un  traité  manuscrit  en  irlandais  et  ancien  mauvais  anglais,  qui 


(1)  Ber.  Hibern,  script,  vet.,  t.  lyProleg'.  175. 

(2)  The  aneient  music  of  Ireland^  p.  59. 

(3)  M.  Pegge,  dans  VArchmologia  briiann,,  t.  III,  part.  8. 

(4)  Ouvrage  cité,  pp.  57,  58. 

(5)  Ihid.,  p.  88. 
(6;/^m/.,  p.  9f. 
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parait  avoir  été  composé  dans  le  seizième  siècle,  sous  le  règne  d'Éli- 
sabetli;  et  dont  une  partie  est  perdue.  C'est  à  William  Beauford,  savant 
philologue  et  membre  de  la  Société  des  antiquaires  d'Irlande,  que 
nous  sommes  redevables  du  contenu  de  cet  ouvrage  (1),  lequel  ren- 
ferme un  système  complet  dont  voici  lexposé  succinct. 

Les  intonations  de  la  voix  dans  le  chant  de  la  poésie  sont  de  quatre 
espèces,  à  savoir  le  son  aigu  {aculus)y  le  moyen  (modictis),  le  grave 
(jgravis)  et  le  mouvement  circonflexe  [circumflexus).  Le  son  modicus 
est  la  tonique  ou 'note  du  ton  dans,  lequel  est  le  chant  :  son  signe  est 
un  trait  vertical  tel  que  celui-ci  :  |  .  Le  son  aigu  {acutus)  est  une 
tierce  au-dessus  du  moyen  i  le  signe  qui  le  représente  est  celui-ci  : 
/.  Le  son  grave  (gravis)  est  une  tierce  au-dessous  du  son  moyen  et 
une  quinte  au-dessous  de  Taigu  ;  son  signe  est  ainsi  fait  \ .  Un  point 
placé  au-dessus  du  signe  du  son  aigu  et  de  celui  du  son  grave  indi- 
que des  intonations  plus  élevées  d'un  ton  que  les  signes  sans  points; 
ces  signes  se  présentent  sous  les  aspects  X  \.  Le  point  placé  sous 
les  mêmes  signes,  de  cette  manière  /f  N>  f^^*  voir  que  Tintdnation 
est  plus  basse  d'un  ton  que  le  signe  sans  point. 

Le  mouvement  circonflexe,  dont  le  signe  'est  ^-^ ,  marque  une  suc- 
cession descendante  de  trois  sons  par  tierces,  commençant  par  le  son 
aigu  et  allant  au  grave,  en  passant  par  le  moyen,  dans  cette  forme  : 


Le  mouvement  circonflexe  ascendant  se  marque  par  le 

signe  /\  :  il  représente  trois  intonations  successives,  en  commençant 
par  le  son  grave  et  allant  à  Taigu,  en  passant  par  le  moyen,  de  cette 


manière 


^^. 


Dans  cette  notation  du  chant  de  la  poésie  irlandaise,  il  y  avait  quel- 
ques autres  signes  pour  marquer  certains  mouvements  de  la  voix 
.désignés  par  le  mot  circonflexty  en  irlandais  circeol  :  c'est  ainsi  que 


cette  forme  [~^^— p— p— ^-j  était  représentée  par  le  signe  de  Vaigu , 


suivi  du  circonflexe;  que  celle-ci  ;  irË^C^^iiîf3   avait  pour  signes 


(l)  jén  Essajr  of  the  poetical  accents  of  the  Irish  (  dans  les  Histortcal  memoirs  oftl*e  irith 
bardi^  de  Walker  ;  Jppendix,  n^  3). 


DE  LA  MUSIQUE.  391 


Azi  était  re- 


le  circonflexe  suivi  du  grave  ;  que  cette  forme 

présentée  par  un  crochet  tourné  à  droite  ;  celle-ci  pTM^f^j ,  par 


T=l=^ 


T^ 


le  même  signe  tourné  à  gauche  ;  et ,  enfin ,  cette  autre 

par  le  signe  du  son  sdgu  surmonté  du  circonflexe. 

La  durée  des  intonations  se  distingue  en  quatre  espèces,  qu'on  dé- 
signe par  les  noms  de  largus ,  longuSy  brève  et  semibreve.  Le  larguSy 
qui  est  la  plus  longue  durée,  se  marque  par  deux  traits  horizontaux, 
de  cette  manière  =-.  La  moitié  de  cette  durée  est  le  longus,  dont  le 
signe  est  ce  simple  trait — .La  brève,  moitié  de  la  longue,  est  repré- 
sentée par  o,  et  la  semi-6rè»e,  ou  moitié  de  la  brève,  par  le  même 
signe  avec  un  point  au  centre  ^,  ou  par  le  cercle  0«  Les  signes  d'in- 
tonation se  placent  au-dessus  des  syllabes  et  les  signes  de  durée  au- 
dessous  de  ces  mêmes  syllabes. 

Une  autre  noiation,  spécialement  instrumentale,  s'est  trouvée  dans 
un  manuscrit  qui,  pendant  une  longue  suite  de  générations,  est  resté 
dans  Tancienne  famille  des  Cavanaghs,  d'Irlande.  Elle  fut  commu- 
niquée à  H.  Beauford  par  un  prêtre  catholique ,  attaché  à  cette  même 
famille ,  et  ce  savant  crut  y  reconnaître  une  notation  pour  le  crouthj 
formée  avec  des  caractères  empruntés  aux  alphabets  latin  et  étrus- 
que. Nous  ne  pouvons  partager  cette  opinion,  par  les  motifs  que 
nous  allons  exposer.  En  premier  lieu  les  anciens  habitants  de  Tir- 
lande  n'ont  pu  avoir  connaissance  de  l'alphabet  latin  qu'après 
l'invasion  de  l'Ile  de  Bretagne  par  les  Romains  ;  or,  à  cette  époque, 
l'alphabet  latin  avait  acquis  toute  sa  perfection  et  n'avait  plus  rien 
des  formes  primitives  dans  lesquelles  on  pourrait  trouver  quelque 
rapport  avec  deux  ou  trois  signes  de  cette  notation.  Quant  à  l'alpha- 
bet des  Étrusques ,  jamais  les  Irlandais  ne  le  connurent.  Il  nous  sem- 
ble que  les  rapports  entre  plusieurs  signes  de  cette  notation  et  cer- 
taines lettres  de  l'alphabet  phénicien  sont  bien  plus  saisissablos  que 
ceux  qu'a  cru  découvrir  le  savant  Irlandais.  Au  point  de  vue  de 
l'histoire,  le  rapprochement  serait  ici  plus  naturel^  les  ethnologues 
de  ces  derniers  temps  ayant  fait  voir  que  les  pratiques  religieuses  du 
druidisme  ont  eu  pour  origine  celles  de  l'idolâtrie  phénicienne,  et 
ayant  démontré,  par  des  passages  de  Strabon  et  d'autres  écrivains 
de  l'antiquité^  que  les  Phéniciens  avaient  fondé,  à  une  époque  très- 
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reculée,  des  colonies  dans  les  lies  britanniques.  Pour  établir  les  rap- 
ports dont  nous  venons  de  parler  entre  les  signes  de  la  notation  dont 
il  s'agit  et  Talphabet  phénicien,  nous  allons  donner  d'abord  le  ta- 
bleau de  cette  même  notation  avec  la  traduction  en  notation  mo- 
derne. 


^g^Jd^^FF=gtt 


On  voit  que  cette  notation  est  composée  de  sept  signes  simples, 
dans  Toctave  basse  et  que  ces  mêmes  signes  se  reproduisent  dans  les 
octaves  supérieures,  avec  les  modifications  d'un  petit  trait  au-dessus 
de  chacun,  dans  la  seconde  octave,  et  d'un  point  dans  la  troisième. 
De  ces  signes,  celui  de  la  note  fa  est  Tt  de  Talphabet  phénicien  ;  celui 
de  loZ  est  c  du  même  alphabet,  celui  de  la  est  l  ;  celui  de  si  est  p;  celui 
à'ut  est  n  ;  le  signe  de  ri  n'existe  pas  dans  l'alphabet  phénicien  ;  quant 
au  signe  de  mi,  c'est  celui  de  la  retourné.  Quoi  qu'il  en  soit  de  ces 
rapprochements  et  de  ces  conjectures  philologiques,  il  est  certain 
que  le  fragment  du  manuscrit  dont  nous  allons  reproduire  le  fac- 
similé  n'est  pas,  comme  l'a  cru  M.  Beauford,  un  morceau  harmo- 
nique destiné  au  crauth^  les  recherches  lesplusminutieusesfaites  jus- 
qu'à ce  jour  n'ayant  pu  faire  découvrir  l'existence  d'un  instrumenta 
archet  chez  les  anciens  Irlandais.  Voici  ce  fragment  : 


71=i^ln<  "^  Ij- 

T5ÏZÎ 

7  T   (V 

4  W 

j     j 

■Js/ 

>/i 

i 

1s/ >/ 

J  3  D  » 

S  s  \ 

t    t  M 

MM 

S  f 

J 

a  i 

Nous  avons  fait  voir  précédemment  (p.  372)  que  la  harpe  velche 
avait  pour  note  la  plus  grave  ce  fa  -9    ^ 


:  il  en  est  de  même  de 


la  notation  irlandaise  qui  est  l'objet  de  cette  étude  ;  car,  ainsi  qu'on 
vient  de  le  voir,  dans  le  tableau  de  son  échelle ,  c'est  le  même  fa  qui 
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est  la  note  la  plus  basse,  et  la  harpe  du  roi  O'Brien  Boirohen  prouve 
que  rinstrument  irlandais  était  dans  les  mêmes  conditions.  Il  est 
donc  certain  que  le  fragment  dont  il  s'agit  n'est  pas  une  notation  à 
Tusage  du  crouth^  et  qu'il  présente  la  notation  de  la  musique  de 
harpe  irlandaise  dans  les  temps  anciens.  H.  Beauford  considère  les 
notes  supérieures  de  ce  morceau  comme  le  chant  d'un  psaume,  ce 
qui  est  assez  vraisemblable.  Nous  donnons  ici  la  traduction  du  frag- 
ment :  il  est  à  remarquer  que  les  quatre  premières  mesures  du  chant 
et  les  quatre  dernières  sont  dans  notre  ton  de  sol  majeur,  et  que 
Tbaimonie  est  tout  entière  dans  le  ton  d'uf . 


së 


rm 


^^^^ 


^ 


Comme  dans  la  Gaule,  TArmorique,  l'Ile  de  Bretagne  et  le  pays  de 
Galles,  Tordre  druidique,  en  Irlande ,  était  divisé  en  trois  classes,  et 
les  bardes  formaient  la  troisième.  Us  se  divisaient  aussi  en  deux  ca- 
tégories, comme  cbez  les  Gaulois  :  dans  la  première  étaient  les  his- 
toriens et  antiquaires;  dans  l'autre,  les  bardes  chanteurs,  appelés 
Ollamhain  re  dan.  Ceux-là  n'accompagnaient  leur  chant  qu'avec  la 
harpe,  sur  laquelle  ils  faisaient  une  grossière  harmonie  semblable  à 
celle  qu'on  voit  dans  le  fragment  rapporté  ci-dessus.  Tant  que  l'Ir- 
lande fut  indépendante,  la  musique  y  fut  florissante,  et  les  bardes 
furent  estimés  et  honorés;  mais  cette  prospérité  disparut  sous  le  joug 
tyrannique  de  l'Angleterre,  surtout  après  que  Richard  II  eut  achevé 
de  soumettre  les  chefs  de  quatre  comtés  indépendants  auxquels  |on 
donnait  le  titre  de  rois  (1394].  Il  y  a  dans  Froissart  un  récit  curieux 
qui  peint  d'une  manière  naturelle  les  rapports  intimes  de  ces  chefs 
avec  leurs  bardes  et  leurs  serviteurs ,  et  qui  fait  connaître  le  moment 
où  ces  mœurs  antiques  ont  pris  fin.  Froissart  rapporte  ce  que  lui  a 
dit  Richard  Scury,  ancien  chevalier  qui  avait  accompagné  le  roi  Ri- 
chard II  en  Irlande,  et  le  fait  en  ces  termes  : 
«  Quand  les  roys  estoient  asis  à  la  table,  et  servis  du  premier  mets. 
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«  ils  faisoyent  sepir  devant  eux  leurs  menestriers  (les  bardes)  et 
«  leurs  prochains  varlets,  et  manger  à  leur  escuelle,  et  boire  à  leurs 
c(  hanaps,  et  me  disoient  que  tel  estoit  Tusaige  du  pals,  et  qu*en 
«  toutes  choses,  reserué  le  lict,  ils  estoyent  tous  communs.  Je  leur 
«  souffri  tout  ce  faire  trois  iours  :  et  au  quatrième  ie  fei  ordonner 
«  tables,  et  couvrir  en  la  salle,  ainsi  comme  il  appartenoit  :  et  fei 
«  les  quatre  Roys  seoir  à  haute  table,  et  les  menestriers  à  une  table 
a  bien  ensus  d'eux ,  et  les  varlets  d'autre  part  ;  dont  par  semblant 
«  ils  furent  tous  courroucés  :  et  regardoyent  Tun  l'autre  :  et  ne 
«  vouloyent  manger  :  et  disoyent  qu'on  leur  vouloit  oster  leur  bon 
((  usaige  auquel  ils  avoyent  esté  nourris.  Je  leur  respondy,  tout  en 
«  souriant,  pour  les  appaiser,  que  leur  estât  n'estoit  point  honneste, 
«  n'honorable,  &  estre  ainsi  comme  au-devant  ils  avoyent  fait,  etqnll 
«  le  leur  conuenoit  laisser ,  et  eux  mettre  à  l'usaige  d'Angleterre , 
«  car  de  ce  faire  i'estoye  chargé,  et  me  l'avoit  le  Roy  et  son  conseil 
((  baillé  par  ordonnance.  Quand  ils  ouïrent  ce,  ils  souffrirent  (pour- 
«  tant  que  mis  s'estoyent  en  l'obéissance  du  Roy  d'Angleterre)  et 
«  perséuerèrent  en  celuy  estât  assez  doucement,  tant  que  ie  fu  avec- 
«  queseux(l).  » 

Walker  fait  remarquer  que,  depuis  lors ,  l'oppression  qui  pesa  sur 
rirlande  fit  changer  le  caractère  de  la. musique  ;  de  gaie  qu'elle  était 
autrefois,  elle  devint  mélancolique  et  les  bardes  ne  chantèrent  plus 
que  dans  des  tons  mineur  :  l'un  d'eux  grava  même  ce  distique  sur 
sa  harpe  : 

Cur  lyra  faaestas  edit  percussa  sonores? 
Sicut  amissum  sors  diadema  gémit  ! 

Cependant  le  génie  de  la  poésie  chantée  et  de  la  mélodie  originale 
ne  fut  point  banni  de  l'Irlande  et  sa  harpe  continua  d'y  résonner. 
Les  malheurs  de  la  patrie  étaient  devenus  le  sujet  des  élégies  des 
bardes  :  dans  cette  voie  ouverte  à  leurs  inspirations,  ils  surent  faire 
entendre  de  nobles  accents.  Ces  bardes  se  succédèrent  sans  interrup- 
tion jusque  dans  le  dix-huitième  siècle  :  deux  des  plus  célèbres  furent 
Cormac  Common  et  Turlough  O'Carolan,  tous  deux  aveugles,  tous 
deux  poètes,  chanteurs  et  harpistes.  Le  premier  vivait  encore  en  1786, 
&gé  de  quatre-vingt-trois  ans  ;  O'Carolan  mourut  dans  sa  soixante- 

(I)  Chron.,  liv.  IV,  chap.  43. 
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huitième  année,  an  mois  de  mars  1738.  En  1792,  i}  y  eut  à  Belfast  un 
meeting  de  dix  bardes  qui  firent  entendre  les  chants  les  plus  re- 
nommés de  rirlande  pendant  trois  jours  du  mois  de  juillet.  Parmi 
eux  se  trouvaient  six  aveugles  dont  un ,  Denys  Hempson ,  âgé  de 
quatre-vingt-dix-sept  ans ,  joua  trois  morceaux  sur  la  harpe.  Cette 
réunion  des  bardes  irlandais  a  été  la  dernière  (1). 

La  tonalité  des  mélodies  irlandaises  a  pour  bases  des  gammes  de 
divers  systèmes,  les  unes  majeures  et  les  autres  mineures.  La  pre- 
mière forme  de  la  gamme  majeure  consiste  à  placer  la  septième  note 
à  la  distance  d'un  ton  de  la  huitième,  et  conséquemment,  à  n'avoir 
pas  de  note  appelée  sensible  ^  dans  la  musique  moderne.  Cette 
gamme,  qui  se  transpose  en  différents  tons,  est  celle-ci  : 


^^m^^ 


Beaucoup  d'anciennes  mélodies  sont  établies  dans  la  tonalité  de 
cette  gamme  :  l'exemple  que  nous  en  donnons  suffit  pour  faire  com- 
prendre ce  qu'elles  sont  toutes. 


Air  appelé  Pîongh  tuna  (chant  du  laboureur). 


j4ndante. 


wzrm 


S: 


m 


T-i— i-j— — r^  - 


|^i|^^^& 


^^ 


(1)  Ed.  BuDtÎDg,  oufrage  cité,  p.  63-64. 
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l^^^^^^-Jz^ 


m 


^ 


(1). 


La  deuxième  gamine  majeure  de  la  musique  populaire  des  Irlan- 
dais supprime  la  septième  note  :  on  retrouve  là  une  des  origines 
orientales  de  ce  chant.  Voici  la  forme  de  cette  gamme  : 


L'air  intitulé  Ailleacan  Dubb  01  offre  un  exemple  de  cette  tonalité  : 
la  seconde  partie  rentre  dans  la  première  gamme. 

j/fettuoso. 


=^^^^^^ 


,  »  J  r  r  7- 


iiguf  i^l!  L'  \~f^Ê 


t 


F^^Mz^^fe^ÊN 


p=^^!^ 


■^-"h 


La  première  note  de  la  troisième  gamme  majeure  des  Irlandais 
étant  supprimée,  la  forme  de  cette  gamme  est  celle-ci  : 


(1)  Jos.  Walker,  ouvrage  cité,  u**  13. 
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Nou»  trouvons  dans  Tair  irlandais  Spetc  Seoach  un  modèle  de  mé- 
lodie basée  sur  cette  gamme  ;  dans  une  grande  partie  de  cet  air,  la 
septième  note  est  également  supprimée. 


Allegretto, 


^H^?j=fej^^^^^^^ 


6^^- 


i^éâ 


n  y  a  aussi  trois  formes  de  la  gamme  mineure  dans  la  musique 
irlandaise  ;  la  première  est  identique  avec  la  gamme  du  mode  phrygien 
des  GrecSy  dans  le  système  des  quinze  modes;  c'est  donc  celle-ci  :' 


^^^i^ 


n  existe  en  Irlande  une  sorte  de  prélude  pour  la  cornemuse,  ap- 
pelé Caih  Eaehromay  dont  la  forme  est  originale  et  dont  la  tonalité  a 
cette  gamme  pour  base  ;  le  voici  : 


Presto. 
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La  même  gamme,  dans  laquelle  la  seconde  note  ^st  supprimée,  se 
reconnaît  dans  un  certain  nombre  de  mélodies  irlandaises  :  nous 
choisissons  pour  exemple  celle  qui  est  intitulée  Black  rose  bud^  à 
cause  de  sa  grande  ancienneté. 


Moderato, 


^fr^^-^^Hn* 


^^^^^m^ 


^gff±;=^,-ffljj-^jfe^ 


^^^IN 


Enfin  il  existe  dans  Tancienne  musique  irlandaise  une  gamme 
mineure  dont  la  tonique  est  sol  et  qui  n*a  ni  la  troisième  note ,  ni  la 
si  xième  :  sa  forme  est  donc  celle-ci  : 


^^^M 


Les  mélodies  composées  dans  ce  mode  sont  de  Tàge  le  plus  ancien; 
on  en  connaît  dix  ou  douze  :  dans  leur  nombre,  se  trouve  un  air  dont 
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les  premiers  mots  sont  Tiagharna  Mhaighe  —  eo  ;  il  est  des  plus  remar- 
quables par  sa  singularité.  Le  voici  : 

jéllegretto. 


^M^P^ 


Dolce. 


w^^ 


1^ 


ii 


± 


gi^|3E^^^^^ 


En  présence  de  ces  singularités  tonales,  résultat  évident  de  gammes 
incomplètes^  il  est  impossible  de  méconnaître  cette  vérité,  que  le  prin- 
cipe de  ces  tonalités  étranges  est  absolument  oriental.  Cette  vérité,  sur 
laquelle  nous  insistons  depuis  bientôt  un  demi-siècle,  et  qu'on  a  vai- 
nement essayé  de  contester  par  des  dénégations  dénuées  de  toute 
preuve ,  nous  la  retrouverons  tout  à  l'heure  encore  dans  l'ancienne 
musique  de  l'Ecosse,  dont  l'origine  est  la  même,  puisque  la  popula- 
tion primitive  des  Highlands  écossais  provient  d'uue  colonie  irlan- 
daise. Nous  avons  fait  voir,  dans  le  deuxième  volume  de  cette  his- 
toire, que  le  principe  de  la  suppression  de  notes  dans  les  gammes 
est  caractéristique  de  la  musique  de  l'Inde  dans  la  plus  haute  anti- 
quité :  or,  c'est  ce  même  principe  que  nous  retrouvons  dans  les  mé- 
lodies irlandaises.  Si  l'on  nous  demande  par  quelles  circonstances  il 
a  pu  s'introduire  de  l'Inde  en  Irlande ,  nous  répondrons  que  nous 
l'ignorons ,  parce  que  les  faits  dont  il  s'agit  sont  autéhistoriques  : 
nous  n'entreprenons  pas  d'expliquer  un  mystère  ;  nous  nous  bornons 
à  constater  ce  qui  ne  peut  être  l'objet  d'un  doute,  à  savoir,  l'identité 
de  construction  des  gammes  dans  les  deux  contrées  si  éloignées,  à  des 
époques  très- reculées. 

§  V.  —  Ancienne  musique  des  Écossais. 


Les  opinions  sont  diverses  concernant  l'origine ,  ou  plutôt  les  ori- 
gines des  premiers  habitants  de  l'Ecosse  ;  ce  qui  est  le  plus  probable 
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et  le  plus  généralement  admis,  c'est  que  le  pays  fut  d'abord  habité  par 
des  Celtes  et  que,  vers  la  fin  du  deuxième  siècle ,  une  colonie  dlrlan- 
daisy  suivis  de  Pietés,  un  des  peuples  goths,  s'établirent  au  nord  de  la 
ClydCy  dans  les*  montagnes  ou  hautes  terres  appelées  highla/idsy  poar 
les  distinguer  des  plaines  méridionales  auxquelles  on  donne  le  nom 
de  Lowland.  Celles-ci  étaient  habitées  par  les  Calédoniens  ^  descen- 
dants des  Celtes.  La  colonie  d'Irlandais  avait  pris  le  nom  deSeots  :  ce 
sont  eux  qui  ont  donné  leur  nom  à  tout  le  pays,  ScoUand ,  c'est-à- 
dire  ,  terre  ou  pays  des  Scots.  Après  la  conquête  de  l'Angleterre  par 
les  Normands,  au  onzième  siècle,  beaucoup  de  Saxons,  fuyant  la 
domination  de  Guillaume  le  Conquérant,  se  réfugièrent  en  Ecosse  et 
adoucirent  les  mœurs  des  habitants. 

Ce  furent  les  Scots  qui  donnèrent  le  caractère  des  chants  de  Tir- 
lande  à  la  musique  de  leur  nouvelle  patrie,  par  l'analogie  de  leurs 
gammes  avec  celles  du  pays  dont  ils  étaient  originaires.  De  là  les  rap- 
ports saisissants  qui  existent  entre  les  mélodies  écossaises  et  irlandai- 
ses ;  de  là  aussi  la  ressemblance  exacte  des  instruments  des  deux  pays, 
à  l'exception  des  instruments  à  archet,  inconnus  chez  les  Irlandais 
dans  les  anciens  temps,  et  qui  furent  transportés  d'abord  du  pays  de 
Galles  chez  les  Càlidonien$ ,  et,  plus  tard,  de  l'Angleterre  par  les 
Saxons.  Gunn  a  démontré,  par  la  publication  des  figures  de  deux 
harpes  écossaises  très-anciennes,  que  leur  forme  est  exactement  celle 
de  la  vieille  harpe  du  roi  O'Brien  Boirohen,  qui  est  au  musée  du  col- 
lège de  la  Trinité,  à  Dublin  (1).  On  ne  peut  reprocher  à  ce  savant 
musicien  que  d'avoir  donné  à  ces  instruments  le  nom  de  harpes  calé- 
donienne$,  puisqu'il  établit  que  la  plus  ancienne  des  deux  doit  avoir 
été  celle  d'un  barde  highlander,  plusieurs  siècles  auparavant  ;  or,  ce 
barde  montagnard  était  un  Scot  et  non  un  Calédonien.  Il  est  vrai 
qu'on  donnait  généralement  le  nom  de  Calédonie  à  toute  TÉcosse  ; 
plusieurs  auteurs  considèrent  même  la  partie  septentrionale  du  pays, 
habitée  par  les  Scots  et  les  Pietés,  comme  l'ancienne  Calédonie  ;  mais 
nous  croyons  qu'ils  se  trompent  et  que  les  Calédoniens  étaient  les 
premiers  habitants  de  race  celtique. 

Comme  leurs  ancêtres  irlandais,  les  Scots  *n'avaient  que  deux  ins- 
truments de  musique,  lesquels  étaient  la  harpe  et  la  cornemuse  {Bag- 


(l)  jin  historical  Enquirj  retpeeting  the  performance  oftheharpin  ihe  Higldands  ofScot" 
land,  from  tke  earlifst  timet,  etc.,  p.  4. 
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pipe)  :  ces  mêmes  instruments  sont  restés  exclusivement  en  usage 
parmi  eux  jusque  dans  le  dix-huitième  siècle.  Il  n'en  fut  pas  de 
même  chez  la  population  desLowlands  :  les  Saxons,  qui  s  y  étaient  ré- 
fugiés dans  le  onzième  siècle,  y  avaient  introduit  leurs  violes  (viel- 
les)y  leurs  rébecs^  leurs  tympanons  ou  citoles  et  d'autres.  L'usage  de  ces 
instruments  y  était  devenu  familier,  à  en  juger  par  ce  que  dit. Bran- 
tôme, qui  avait  été  chargé  d'accompagner  Marie  Stuart  en  Ecosse, 
après  la  mort  de  François  IL  Parlant  de  la  première  nuit  qu'y  passa 
cette  reine  infortunée,  il  s'exprime  en  ces  termes  :  «  Estant  logée  en 
«  bas  en  l'abbaye  d'Islebourg^  vindrent  sous  la  fenestre  cinq  ou  six 
a  cents  marauts  de  la  ville,  lui  donner  aubade  de  meschants  vio- 
«  Ions  et  petits  rebecs,  dont  il  n'y  en  a  faute  en  ce  pays-là;  et  se  mi- 
«  rent  à  chanter  psaumes,  tant  mal  chantez  et  si  mal  accordez ,  que 
«  rien  plus.  Hél  quelle  musique  et  quel  repos  pour  sa  nuit  (1)!  » 
Laissant  à  part  le  style  de  ce  gentilhomme,  qui  ne  voit  que  des  ma- 
rauts dans  ces  bonnes  gens,  venant  fêter  comme  ils  peuvent  le  retour 
de  leur  reine,  il  ressort  de  ce  récit  que  l'usage  des  violes  à  cinq  ou 
SX  cordes,  appelées  meschants  violons  par  Brantôme,  était  devenu 
vulgaire  dans  le  sud  de  l'Ecosse,  au  milieu  du  seizième  siècle,  et  que 
le  rebec  y  était  également  populaire.  Quant  aux  highlanders,  ces 
instruments  leur  étaient  alors  inconnus. 

La  tonalité  des  anciens  chants  écossais  a  pour  bases  des  gammes 
en  général  incomplètes  :  la  première  est  une  gamme  majeure  qui 
se  transpose  à  divers  degrés  et  dont  la  quatrième  note  est  supprimée, 
sa  forme  est  conséquemment  celle-ci  : 


P^^^'^m 


Un  des  plus  anciens  airs  montagnards  de  l'Ecosse,  the  Turnim^ 
spike,  appartient  à  cette  tonalité.  Nous  le  transcrivons  ici  : 


Animé. 


W^  U-i  i  i  ^^^^ 


Her   -  aell  be  Highiand  shen-tie-man ,  Be     auld  as  Poth-wel  prig^man  And 


(I)  y'tetdet  Dames  Illustres, 
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^^^^^^^^^^ 


mo-ny  al  -  te  •  rations  scan  a-mangtelawlaud  whig,man.FaIJ  lai  lai  lai  lai  lal  lai  lai  lai 


^^^j5;j^é?s^=£^a^^^ 


lal  lal  lal  lal  lal  lal   lal  lal  lal  lal   lal  lal  lal  lal   lal  lal  lal  lal  lal  Ul. 


Dans  la  seconde  forme  de  gamme  majeure  à  notes  supprimées  que 
présentent  les  anciennes  mélodies  écossaises ,  c'est  la  septième  note 
qui  disparaît  comme  on  le  voit  ici  : 


^é±i^ 


Un  air  très-ancien ,  Willy's  rare  ,  and  Willy's  fair,  présente  une 
heureuse  application  de  cette  gamme. 


Lent. 


j. 


^ 


torj!=^^^ 


Wyl-Iy'8  rare,   and       Wyl-ly's  fair,  and  WiMy's    wond'-roas    bonnîe  ;      and 


^^^^^=Sl^?-g=ËN^^ 


WU-ly  heght  to         mar-ry     me     gin     eV  he    mar  -  ry'd    o-ny     oh     gÎQ 


^.^^^^-1-^ 


■f— ^ 


e*er  ho  mar  >  ry'd    o-ny. 

Comme  dans  la  musique  de  Tlnde  et  de  l'ancienne  Irlande ,  il  y  >^ 
aussi  dans  les  chants  de  FËcosse  certaines  mélodies  qui  ont  pour  prin- 
cipe une  gamme  majeure  dont  deux  notes  sont  supprimées  ;  cette 
gamme  a  la  forme  suivante  : 


iTJT^'n 


La  vieille  mélodie  qui  a  pour  titre  the  Highland  Laddie  a  pour  base 
cette  tonalité.  Deux  autres  chants  plus  modernes  existent  sur  les  mêmes 
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« 

paroles  ;  mais  ils  n'ont  pas,  à  beaucoup  près^  Toriginalité  de  Vancien 
que  voici  : 

Lent. 


iî^^P 


The    law-land  lads  think        Ihey       are  fine: Bat     O  tbeyreTain    and 


^^^^^^^^^^m 


woodroa,  gaw-dyl  how     mnch  on  •  like   thaï        grâce  -  Ai'  mien,  And 


-t-Ê=È. 


fe-b=k 


man  •  ly  looks  of  no       High-land     Lad  -  die! 


O    my  bonny  bonny 


f^f^l^^^^E^^^ 


Hjgh  •  land  lad    •    die,         0     my  hand-some        high  -  land  lad  •  die! 


wben    I  was  sick,     and       like         to     die,      he       row*dme  in       his 


hibg  -  land    plai  -  die. 

Dans  la  gamme  du  mode  mineur,  c'est  souvent  la  seconde  note  et 
la  sixième  qui  sont  supprimées;  or  ces  notes  sont  précisément  celles 
qui  disparaissent  de  la  gamme  du  mode  majeur.  Voici  cette  gamme 
mineure  : 


l^^^i 


La  vieille  mélodie  suivante  a  pour  base  cette  gamme,  dans  le  ton 
de  mi. 


^^^&m^m^^^m 


Will  ye     go    to  the    ew-bught«,    Ma-rion,  and  wcarin  the  sheep  wi' 

26. 
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^^^pp 


me       the    San    shines  sweet,my        Ma-rioa,bat  nae  halffiie    sweet    as 


1 


s^fes 


t 


m 


thee.    The       Sun     shines      sweet,  my 


^^pN 


■f 

Ila-rion,  bat      nae  halffae 


S 


sweet  as 


thce. 


Une  autre  gamme  singulière  existe  chez  les  montagnards  de  TÉ- 
cosse  :  mineure  quant  à  la  tierce  de  lanoteprincipale,  cette  gamme 
est  quelquefois  alternativement  majeure  et  mineure ,  quant  à  la 
sixième  note.  Dans  sa  première  forme,  cette  gamme  n'a  que  six  notes 

disposées  ainsi  :  jm     g_f^f"^—r-~f      |;  dans  la  seconde  forme, 

là  gamme  a  sept  notes  et  ne  se  complète  jamais  à  Toctave  :  son 

échelle  est  3E: J_j:z:ar"#~f":^— 1      H»  Les  chants  qui  ont  pour  base 

la  gamme  mineure  de  six  notes  avec  la  sixte  majeure  appartiennent 
spécialement  à  la  cornemuse  :  celui  que  nous  donnons  ici  nous  a 
été  communiqué  autrefois  à  Londres  par  Tom  Cooke ,  artiste  de  na- 
ture, fort  distingué. 

jéliegro. 


^^^^ 


^p^^^fi^^^ 


^ï^^^^^^ 
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Lorsque  la  mélodie  est  basée  sur  la  seconde  forme,  elle  a  le  carac- 
tère tonal  des  anciens  modes  grecs  ou  du  premier  ton  du  plain-chant 
transposé.  La  faculté  de  mutation  d'une  note  dans  cette  gamme  mi- 
neure est  aussi  Tindication  d'une  origine  orientale^  car  elle  rappelle 
les  modes  à  notes  variables  de  Tancienne  musique  de  Tlnde.  La 
gamme  dont  il  s'agit  serait  conforme  au  mode  hindola  de  ceux-ci,  s'il 
avait  une  note  du  milieu  supprimée. 

Les  mélodies  de  l'Ecosse  se  divisent  en  deux  classes  :  Tune ,  très- 
ancienne,  renferme  tous  les  airs  originaux  que  les  montagnards 
exécutent  de  temps  immémorial;  celles-là  sont,  pour  la  plupart,  com- 
posées dans  les  tonalités  dont  il  vient  d'être  parlé.  Elles  sont  carac- 
térisées, en  général,  par  la  fréquence  des  mouvements  de  tierce,  les- 
quels résultent  de  la  suppression  d'une  ou  de  deux  notes,  suivant 
la  méthode  des  bardes.  La  seconde  classe  des  airs  écossais  appartient 
à  des  temps  plus  rapprochés  de  l'époque  actuelle,  bien  que  ces  mé- 
lodies aient  un  caractère  original  qui  tire  ses  effets  principaux  des 
fréquents  mouvements  de  tierce  par  lesquels  certaines  notes  sont 
évitées,  parla  finale  des  phrases,  souvent  inattendue,  et  par  les  formes 
rhythmiques.  On  attribue  généralement  la  composition  des  mélodies 
de  cette  espèce  à  Jacques  ?',  roi  d'Ecosse,  né  en  1391  ;  les  autres  sont 
des  imitations  faites  longtemps  après.  Après  une  captivité  de  dix- 
huit  ans  en  Angleterre,  Jacques  1'%  étant  monté  sur  le  trône  de  ses 
ancêtres,  reconnut  la  nécessité  d'adoucir  la  férocité  du  caractère  de 
ses  sujets;  rien  ne  lui  parut  meilleur  pour  atteindre  ce  but  que  de 
faire  passer  dans  leurs  mœurs  l'usage  constant  de  la  poésie  et  de  la 
musique.  A  défaut  de  poètes  et  de  musiciens  pour  le  seconder  dans  ses 
desseins,  il  composa  lui-même  de  petits  poèmes  et  des  chansons  en 
dialecte  écossais  et  les  mit  en  musique.  La  plupart  de  ces  poèmes  et 
de  ces  ballades  contiennent  la  description  des  usages,  des  occupa- 
tions et  des  divertissements  des  Écossais.  Ces  monuments  curieux  de 
l'histoire  des  arts,  chez  un  peuple  demeuré  longtemps  dans  un  état 
voisin  de  la  barbarie,  ont  été  recueillis  et  publiés  à  Edimbourg  en 
1783  (1).  Ce  recueil  est  précédé  d'une  dissertation  dans  laquelle  l'édi- 
teur prouve  l'authenticité  des  pièces  qui  le  composent;  elle  est  suivie 
d'une  autre  dissertation  sur  la  musique  écossaise  où  l'on  démontre 
que  le  roi  Jacques  fut  Fauteur  des  anciennes  mélodies  de  ces  ballades. 

(\)Hesies poétiques  de  Jacques  /*',  1  vol.  in-S®. 
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L'historien  de  la  musique ,  Burney ,  a  élevé  des  doutes  sur  Fau- 
thenticité  de  ces  mélodies  anciennes  et  sur  la  part  que  Jacques  P 
peut  y  avoir  eue;  cependant  les  plus  anciens  témoignages  attestent 
rhabileté  de  ce  prince  dans  la  musique  (1).  11  y  avait  peu  d'ins- 
truments connus  Ae  son  temps  dont  il  ne  jouât,  disent  les  anciens  his- 
toriens d  e  rÉcosse,  mieux  que  les  meilleurs  musiciens  de  son  épo- 
que. Un  passage  remarquable  du  livre  d'Alexandre  Tassoni,  intitulé 
Pensieri  diveni  (2),  vient  à  l'appui  de  l'opinion  des  divers  auteurs  qui 
ont  attribué  à  Jacques  P%  sinon  l'invention,  du  moins  le  perfection- 
nement de  cette  ancienne  musique  écossaise.  Voici  les  paroles  de 
Tassoni  :  Noi  ancora  possiamo  connumerar  tra  nostri  Jacopore  di  Soh 
ziùy  che  non  pur  cose  sacre  compose  in  canlo,  ma  trovd  da  se  slesso  una 
nuova  musica  lamenlevohy  e  mesla^  différente  da  lutte  Valtre.  Nel  che 
poi  i  stalo  imitato  da  Carlo  Gesualdo^  principe  di  Vanosa^  che  in  questa 
noslra  età  ha  illustrala  anch'egli  la  musica  con  nuove  mirabili  înven- 
zioni  (3).  L'opinion  de  Burney  n'est  fondée  que  sur  des  preuves  néga- 
tives :  son  argument  le  plus  fort  consiste  à  dire  que  les  collections 
d'anciennes  ballades  et  chansons,  particulièrement  celle  que  fit  John 
Shirley,  en  1640,  des  ouvrages  de  ce  genre  composés  par  Chaucer, 
Gower,  Lydgate  et  autres,  laquelle  se  trouve  parmi  les  manuscrits 
d'Ashmot  à  Oxford,  ne  renferment  rien  qu'on  puisse  attribuer  à  Jac- 
ques F',  et  ne  contiennent  que  les  paroles  sans  les  airs.  11  conclut  en 
disant  qu'après  avoir  examiné  inutilement  les  manuscrits  de  toutes 
les  bibliothèques  de  l'Angleterre,  pour  y  découvrir  d'anciens  airs 
notés,  il  a  acquis  la  preuve  que  toute  cette  musique,  jusqu'au  quin- 
zième siècle,  a  péri  (4).  Pour  peu  qu'on  soit  initié  à  l'histoire  de  la 
littérature  et  de  la  musique,  on  sait  qu'il  ne /aut  jamais  se  hâter  de 
conclure  sur  de  si  faibles  preuves.  N'a-t-on  pas  dit,  et  Burney  lui- 
même  n'a-t-il  pas  affirmé,  qu'il  ne  restait  rien  des  morceaux  de  mu- 
sique harmonisée  appartenant  aux  treizième  et  quatorzième  siècles? 


(1)  Le  coDiinuateur  de  la  Chronique  de  Jean  de  Fordun  (Seotichronicon,  liv.  IV,  p.  1323), 
Heclor  Bœlliius,  dans  son  Histoire  dt Ecosse,  Buchanan,  dans  son  livre  sur  le  même  sujeti  Bile, 
Demptser,  et  après  eux,  Tévéque  Tanner,  se  sont  accordés  dans  les  éloges  qu*ils  ont  donnés 
aux  talents  de  Jacques  comme  musicieu. 

(2)  Venise,  1646  ;  lib.  X,  cap.  23. 

(3)  Berardi  a  rapporté  tout  ce  passage  dans  sa  Miseellanea  musicale  (p.  SO),  mais  sans  eo 
indiquer  la  source. 

(4)y#  genrral  History  of  music,  t.  II,  p.  381. 


DE  LA  MUSIQUE.  407 

Cependant  la  découverte  inattendue  de  plusieurs  manuscrits  est  venue 
donner  un  démenti  formel  à  cette  assertion  et  faire  connaître  les 
œuvres  de  plusieurs  musiciens  dont  les  noms  mêmes  étaient  ignorés. 
Au  surplus,  les  recherches  de  Bumey ,  pour  Téclaircissement  de  cette 
question  y  ont  passé  à  côté  de  certains  documents  anciens  qu^il  n'a  pas 
aperçus  et  qui  auraient  dbsipé  ses  doutes.  Walter  Bower,  moine  du 
quinzième  siècle  et  continuateur  de  la  Chronique  d'Ecosse  de  Jean  de 
Fordun,  lui  aurait  appris  que  Jacques  F  jouait  avec  une  hahileté  re- 
marquable, pour  son  temps,  du  tympanon,  de  la  cornemuse,  du  psal- 
térion,  de  l'orgue,  de  la  flûte,  de  la  harpe  et  du  luth  (1).  Cette  apti- 
tude musicale,  constatée  par  un  contemporain,  donne  beaucoup  d'au- 
torité au  passage  de  Tassoni  rapporté  toute  l'heure,  ainsi  qu'à  la 
tradition  répandue  en  Ecosse,  depuis  plusieurs' siècles,  concernant  la 
composition  d'un  certain  nombre  de  mélodies  écossaises  par  le  mo^ 
narque  infortuné  qui  périt  assassiné,  dans  la  nuit  du  20  février  1437. 
Quant  à  l'existence  d'une  très-ancienne  musique  populaire  et  origi- 
nale de  rÉcosse,  elle  est  démontrée  par  un  rapport  adressé  au  roi 
d'Angleterre  et  d'Ecosse  Charles  V'y  par  l'intendant  de  sa  chapelle 
royale  d'Holyrood,  E.  Kellie.  Dans  cet  écrit,  daté  du  24  janvier  1631, 
après  avoir  rendu  compte  de  l'état  du  service  de  la  chapelle,  l'inten- 
dant dit  que,  pour  ce  service,  il  y  a  réuni  un  orgue,  deux  flûtes , 
deux  pandores  avec  des  violes  et  autres  instruments,  ainsi  que  toute 
espèce  d'oeuvres  de  musique  anglaise ,  française ,  allemande,  espa- 
gnole, latine  et  italienne,  de  même  que  la  vieille  musique  écossaise, 
vocale  et  instrumentale  (2). Enfin,  un  manuscrit  qui  existe  aujourd'hui 
dans  la  bibliothèque  des  avocats  d'Edimbourg,  dont  l'époque  re- 
monte à  la  seconde  moitié  du  seizième  siècle,  et  qui  est  connu  sous  le 
nom  de  ihe  Skena  manuscript ,  contient  une  suite  d'anciens  airs  d'É- 
eosse  en  tablature  de  luth  (3). 

Ne  cherchant  les  éléments  dé  l'histoire  de  la  musique  que  dans  les 
livres,  Burney  n'a  pas  compris  que,  pendant  une  longue  suite  de 


(1)  Scotichronicon,  lib.  XVl,  cap  28. 

(2)  Whereia  Ihave  provided  and  sett  upp  an  organe,  two  flûtes,  two  pandores  with 

TÎoUs,  andother  iostnimenls,  with  ail  sorts  ofenglish,  french,  dulch,  spaynish,  latin,  italian, 
and  old  scotsch  musick,  vocal  and  instrumental. 

Cf.  The  ancient  mélodies  cf  Scotland^  from  a  manuscript  of  the  reign  of  king  James  VI^ 
tU,^hy  William  Dauney  ;  F.dinburgh,  1838,  1  vol.  in-^**,  p.  366. 
(3) /Af^.,  p.  317-251. 
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siècles  y  les  chants  populaires  n'ont  été  conservés  que  par  la  tradition 
et  que  c'est  d'elle  seule  qu'ont  été  recueillis,  dans  ces  derniers  temps 
et  surtout  de  nos  jours,  ceux  de  toutes  les  nations.  Longtemps  dédai* 
gnés  par  les  musiciens,  ces  chants  ne  leur  ont  pas  paru  dignes  d'oc- 
cuper une  place  dans  Thistoire  de  l'art,  parce  qu'en  effet  l'art  n'y  a 
point  eu  de  part  et  qu'ils  sont  le  produit  du  seul  instinct  des  peuples 
et  du  sentiment  inhérent  à  chaque  race;  mais,  par  cela  même,  ils 
offrent  un  très-vif  intérêt  et  appartiennent  à  l'histoire  de  la  musique 
conçue  dans  sa  plus  complète  signification.  C'est  la  tradition  qui  a 
conservé  les  mélodies  de  Jacques  P,  comme  ayant  été  faites  pour  le 
peuple  écossais;  cette  même  tradition  a  toute  Tautorité  nécessaire 
pour  la  garantie  de  l'origine  de  ces  chants  ;  nous  devons  y  ajouter 
foi.  Il  en  est  plusieurs  qui  n'ont  jamais  été  l'objet  d'un  doute  en 
Ecosse  :  les  échos  du  pays  en  retentissent  encore  après  quatre  siècles 
et  demi.  Nous  croyons  devoir  donner  ici,  comme  spécimen,  une  de  ces 
mélodies  les  plus  populaires. 


CATHERINE  OGIE. 


Lent.  ^^ 


As-       wal-king    forUi  to    view  the    plain,  u 


pon    a    inor  -  ning 


#^N^ 


ï 


^^ë^^^^M 


ear     -     ly,     WhUe       May*s  sweetsceot  did       chear   my      brain,  From 


flowis  which     grew       so  rar    ely  : 


chAne'd    to  meet   a 


^^^E^^^m 


^ 


TIP 


^ 


f.^^^_ 


^ 


prêt  -  ty    maid,  she    sbind  tho'     it      was      fog  -  gi  ;  I        ask'd  her  naine,  sweet 


m-, 


^^^ 


she    said,  my        name       is  Kalha-rine       G  -  gie. 


La  hase  de  cette  mélodie  est  une  gamme  mineure  du  ton  de  sol 
sans  sixième  note,  avec  une  finale  sur  la  cinquième  :  ces  tonalités 
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de  notes  supprimées  et  de  finales  différentes  de  la  tonique  sont 
caractéristiques  des  chants  populaires  de  TÉcosse. 


CHAPITRE  PREMIER. 

La  musique  chez  les  Anglo-Saxons. 

L'objet  de  notre  livre  ne  nous  oblige  pas  à  rappeler  au  lecteur  les 
événements  par  lesquels  les  Jutes,  les  Saxons  et  les  Angles ,  peuples 
germains  de  TAllemagne  septentrionale  et  du  Holstein ,  abordèrent 
dans  File  de  Bretagne  et  s'y  établirent ,  dans  la  seconde  moitié  du 
cinquième  siècle  :  il  nous  suffira  de  jeter  un  coup  d'œil  rapide  sur  la 
manière  dont  s'est  formée  la  population  anglo-saxonne  par  le  mélange 
de  ces  étrangers  sur  le  territoire  breton.  Us  n'en  occupèrent  d'abord 
que  certaines  parties  qu'ils  durent  conquérir  sur  les  habitants  pri- 
mitifs du  pays.  Les  plus  nombreux  de  ces  envahisseurs  furent  les 
Angles,  qui  finirent  par  donner  leur  nom  à  l'ensemble  des  lies  bri- 
tanniques ;  car  Angleterre  signifie  la  terre  des  Angles.  Au  milieu  du 
septième  siècle ,  les  Saxons  et  les  Angles  avaient  formé  sept  petits 
royaumes  désignés  par  les  historiens  sous  le  nom  collectif  d'Hep^ 
tarchie.  Les  Bretons  primitifs  ou  Celtes  et  Cymri  ne  possédaient  plus 
que  le  pays  de  Galles,  le  Devonshyre  et  son  annexe  appelée  Cemeto  ou 
Cornouailles.  Par  la  suite  des  temps,  ces  populations  se  confondirent 
et  ne  formèrent  plus  qu'une  seule  nation  à  laquelle  on  donne  le  nom 
d'Anglo- Saxons.  LesWelches  du  pays  de  Galles,  protégés  par  leurs 
montagnes,  continuèrent  à  défendre  leur  indépendance,  lorsque 
déjà  le  reste  de  la  Bretagne  avait  été  soumis. 

Jusque  vers  la  fin  du  sixième  siècle,  les  Anglo-Saxons  avaient  con- 
tinué d'être^  attachés  au  paganisme  et  au  culte  des  héros  :  ce  fut 
saint  Grégoire  qui ,  leur  ayant  envoyé  des  missionnaires ,  commença 
leur  conversion  à  la  religion  chrétienne.  Ils  n'opposèrent  pas  une 
grande  résistance  aux  prédications  du  missionnaire  Augustin  et  de 
ses  compagnons  :  ce  qui  le  prouve,  c'est  que  plus  de  dix  mille  d'entre 
eux  forent  baptisés  dans  le  seul  jour  de  Noël,  et  que  leur  roi  Éthelbert 
soivit  leur  exemple  :  dès  la  fin  du  septième  siècle,  la  conversion  des 
habitants  de  l'Angleterre  était  complète. 
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Les  huitième  et  neuvième  siècles,  pendant  lesquels  Tétat  politique 
et  social  des  Anglo-Saxons  se  constitua,  furent  des  temps  de  troubles  et 
d 'affreux  désastres  causés  par  les  irruptions  incessantes  de  pirates  et 
de  guerriers  Scandinaves  appelés  Danois  par  les  historiens  anglais,  et 
Normands  par  les  chroniqueurs- Franks.  Ces  temps  déplorables,  où  la 
guerre  acharnée  semble  être  Fétat  normal  et  que  remplissen  t  d'horribles 
dévastations  et  les  massacres  de  populations  entières,  ne  sont  pas  ceux 
où  Ton  peut  espérer  de  trouver  des  renseignements  sur  la  musique  des 
Anglo-Saxons,  saufquelque  indication  générale  prise  çà  et  là.  La  vie  de 
saint  Benoit  le  Saxon,  écrite  par  Bède,  est  le  premier  document  que 
nous  rencontrons  pour  ce  sujet  :  nous  y  voyons  que  ce  fondateur  de 
Tordre  des  Bénédictins  anglo-saxons ,  substitua  le  chant  grégorien 
au  chant  gallican  dans  les  églises  de  sa  patrie,  vers  les  dernières 
années  du  septième  siècle.  Au  huitième,  Bède,  son  élève  et  homme 
prodigieux  pour  son  temps,  nous  fournit  aussi  quelques  renseigne- 
ments sur  le  chant  et  sur  les  instruments  de  cette  époque  :  mais,  avant 
Alfred  le  Grand,  Thistorien  de  la  musique  ne  trouve  pas  d'éléments 
suffisants  pour  donner  de  l'intérêt  au  résultat  de  ses  recherches  con- 
cernant la  situation  de  cet  art  chez  la  population  anglo-saxonne. 
Au  dixième  siècle ,  où  cessent  les  attaques  des  Danois ,  commence 
Tépoque  brillante  de  la  civilisation  dans  ce  pays  et  elle  se  prolonge 
jusqu'à  la  conquête  de  Guillaume  de  Normandie ,  au  milieu  du 
onzième  :  c'est  alors  qu'on  aperçoit  quelque  trace  de  la  musique  des 
Anglo-Saxons,  par  l'usage  qui  en  est  fait  et  par  les  instruments. 

«  Les  Anglo-Saxons,  dit  un  de  leurs  historiens  (1),  étaient  grands 
((  amateurs  de  rhythme  et  d'harmonie.  La  harpe,  dans  leurs  fêtes, 
((  passait  de  main  en  main,  et  celui  qui  ne  pouvait  montrer  aucun  ta- 
«  lent  en  musique,  était  considéré  comme  indigne  d'être  reçu  dans 
tt  la  bonne  compagnie.  Aldhelm,  évêque  de  Sherbournes,  ne  put 
«  trouver  le  moyen  de  captiver  l'attention  de  ses  concitoyens,  qu'en 
«  se  plaçant  sur  le  pont  et  y  chantant  une  ballade  qu'il  avait  com- 
((  posée.  »  Les  exploits  des  héros  et  les  événements  mémorables 
étaient  l'objet  de  chants  conservés  dans  la  mémoire  du  peuple  :  ces 
chants  précédèrent  de  longtemps  les  chroniques  dont  ils  fournirent 
la  matière.  Plusieurs  de  ces  poèmes  subsistent  :  dans  leur  nombre  se 


(1)  Sir  Francis  Palgrave,  Histoire  des  Saxons  ;  traduite  de  Tanglais  par  M.Alexandre  Li* 
quet  (Rouen,  1836,  p.  197). 
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trouvent  de  longs  fragments  de  ceux  de  Cœdmon  qui,  d'abord  sim- 
ple gardien  de  troupeaux ,  devint  ensuite  moine  de  1  abbaye  de 
Sainte-Hilda.  La  nature  Tavait  doué  du  génie  de  la  poésie  :  quoique 
son  ignorance  des  lois  de  la  grammaire  fût  complète  et  qu'il  n'eût 
aucune  notion  de  musique ,  il  excita  Tenthousiasme  de  ses  compa- 
triotes par  les  beautés  de  ses  cbants  sacrés  ;  aujourd'hui  même ,  les 
savants,  initiés  à  la  connaissance  de  l'anglo-saxon,  trouvent  des  rap- 
ports entre  l'élévation  des  idées  de  Cœdmon  et  celle  de  certaines  par- 
ties de  l'œuvre  de  Hilton.  Malheureusement  les  vers  seuls  de  ces 
chants  sont  parvenus  jusqu'à  nous;  aucun  manuscrit  n'en  a  fait 
connaître  les  mélodies  jusqu'à  ce  jour,  quoique  les  Saxons  eussent, 
comme  nous  l'avons  fait  voir,  une  notation  neumatique  dont  nous 
avons  expliqué  le  système  et  qu'on  observe  dans  deux  manuscrits  du 
huitième  siècle  qui  appartiennent  aux  bibliothèques  du  Muséum 
britannique  et  d'Oxford;  l'un  d'eux  est  un  psautier  saxon,  l'autre 
un  antiphonaire. 

Le  plus  grand  roi  qu'aient  eu  les  Anglo-Saxons,  Alfred,  héros  dans 
les  combats,  législateur  et  civilisateur,  était  aussi  po^te ,  musicien 
habile,  et  l'homme  le  plus  savant  de  son  royaume.  On  sait  que,  dé- 
guisé en  ménestrel  ou  glee-man^  il  se  glissa  dans  le  camp  des  Danois 
et  y  fut  bien  reçu  par  leurs  chefs.  Après  les  avoir  charmés  par  ses 
chants  et  par  les  sons  de  sa  harpe,  il  se  retira  sans  avoir  été  reconnu, 
ayant  recueilli  tous  les  renseignements  nécessaires  pour  assurer  la 
victoire  qu'il  remporta,  en  effet,  quelques  jours  après.  Ce  fut  de  la 
même  manière  que,  soixante  ans  plus  tard  (en  938),  Anlaf,  chef  d'une 
armée  danoise,  se  déguisa  en  barde  ou  sccUdey  et  la  harpe  entre  les 
mains,  pénétradans  la  tente d'Athelstam,  roi  des  Anglo- Saxons,  pour 
y  observer  les  dispositions  de  l'ennemi,  et  y  reçut  un  accueil  amical. 
Ces  anecdotes  traditionnelles,  fussent-elles  supposées,  prouveraient 
quelle  était  la  puissance  de  la  poésie  chantée  et  du  son  des  instru- 
ments sur  ces  peuples  barbares,  et  quel  était  leur  respect  pour  les 
bardes  et  les  ménestrels  :  leur  personne  était  sacrée  dans  ces  camps 
où  l'on  ne  respirait  que  le  souffle  de  la  destruction  et  du  carnage. 

Les  chants  des  Anglo-Saxons  n'étaient  pas  seulement  religieux  et 
historiques  ;  ils  en  avaient  aussi  à  l'usage  des  pâtres  et  des  labou- 
reurs, ainsi  que  des  chansons  d'amour  ;  enfin,  ils  en  avaient  de  sa- 
tiriques, particulièrement  contre  les  rois  et  les  thanes  ou  seigneurs 
dont  ils  étaient  mécontents  :  c'est  ainsi  que  leur  roi  Edgar,  qui  mou- 
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rut  en  975,  fut  chansonné  pour  ses  amours  sensuelles  trop  multi- 
pliées. «  Ces  vieilles  chansons  satiriques ,  dit  Tbistorien  que  nous 
<c  avons  déjà  cité,  ces  chansons,  dont  il  nous  reste  des  spécimens 
K  d'une  époque  ultérieure,  étaient,  si  Ton  peut  comparer  la  poésie  à 
a  la  peinture ,  semblables  aux  caricatures  politiques  d'à  présent. 
<c  Adressées  au  vulgaire ,  elles  présentaient  une  ressemblance  dif- 
a  forme  et  avilie  des  traits  de  l'original  (1) .  » 

Le  goût  de  la  poésie  et  de  la  musique  n'était  pas  moins  vif  chez 
les  féroces  guerriers  du  Nord  qui  envahirent  souvent  l'Angleterre 
jusqu'à  la  fin  du  neuvième  siècle,  et  qui  y  firent  une  nouvelle  et  ter- 
rible irruption  dans  l'année  1009,  à  la  suite  de  laquelle  Canut,  leur 
chef,  réunit  sous  son  autorité  les  six  royaumes  de  la  Bretagne.  Quoi- 
que barbare ,  ce  roi  était  doué  d'une  organisation  supérieure  entre 
ceux  de  sa  race.  Habitué  à  l'exercice  d'un  pouvoir  despotique  sur 
ses  sujets  Scandinaves,  et  cruel  comme  l'étaient  tous  ces  hommes  du 
Nord,  les  commencements  de  son  règne  furent  un  temps  d'affreuses 
calamités  pour  les  Anglo-Saxons  ;  mais,  après  que  Canut  eut  pris  l'ha- 
bitude de  vivre  au  mîilieu  d'un  peuple  relativement  civilisé ,  la  ru- 
desse de  son  caractère  s'adoucit  et  il  devint  plus  clémeat.  Au  retour 
d'un  pèlerinage  qu'il  avait  fait  à  Rome  en  1031,  il  adressa  à  son  peu- 
ple une  proclamation  solennelle  dans  laquelle  il  professait  le  plus 
sincère  repentir  des  violences  de  sa  jeunesse,  déclarant  qu'il  avait 
l'espoir  de  gouverner  désormais  selon  les  lois  de  la  justice*  et  de 
l'humanité.  Aimant  avec  passion  le  chant  et  le  jeu  des  instruments, 
Canut  protégea  les  bardes ,  les  glee^man,  et  les  combla  de  faveurs. 
Lui-même  cultiva  la  poésie  chantée  avec  succès  :  une  ballade  qu'il 
avait  composée  devint,  pendant  longtemps,  la  chanson  favorite  du 
peuple  en  Angleterre.  La  circonstance  qui  donna  lieu  à  la  composition 
de  ce  chant  est  rapportée  de  la  manière  suivante  :  naviguant  un 
jour  sur  la  Nenne,  dans  les  environs  du  monastère  d'Ély ,  les  sons 
doux  et  graves  d'une  psalmodie  en  chœur  vinrent  frapper  l'oreille  de 
Canut  :  dans  l'émotion  qu'il  en  éprouva,  il  improvisa  le  lai  dont  les 
premiers  vers,  plutôt  imités  que  traduits,  sont  ceux-ci  : 

«  D*harmonieuses  voix  sortaient  du  monastère; 
«  Non  loin  de  là  le  roi  voguait  en  même  temps  : 


(1)  Sir  Fnacis  Palgrave,  ouvrage  cité,  p.  353. 
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«  Mes  chevaliers,  dit-il,  ramez  près  de  la  terrei 
a  De  ces  moines  je  veux  écouter  les  accents  (1).  » 

Q  est  regrettable  que  toutes  les  autres  stances  de  cette  ballade  soient 
perdueSy.et  surtout  que  la  mélodie  n'en  ait  pas  été  conservée. 

Le  cbant  consolateur  qui ,  depuis  Texistence  politique  des  Ânglo- 
SaxonSy  avait  retenti  à  leur  oreille  ;  le  cbant ,  qui  avait  solennisé 
leurs  victoires ,  adouci  Famerturoe  des  mauvais  jours  et  donné  le 
signal  de  la  joie  dans  les  festins  ;  ce  cbant,  disons-nous ,  se  fit  encore 
entendre  au  dernier  jour  de  leur  nationalité ,  dans  ce  jour  où  Harold, 
leur  dernier  roi,  périt  avec  le  nom  saxon  ;  mais  ce  fut  celui  du  Nor- 
mand qui  venait  partager  la  terre  de  Bretagne  entre  ses  cbevalierSy 
et  ce  fut  Taillefer,  son  ménestrel/qui  Tentonna  ;  c'était  la  cbanson  de 
Roland  mort  &  Roncevaux  : 

Taillefer  ki  mult  bien  cantout, 
Sor  un  cheval  ki  tost  alout, 
Devant  li  Dus  alout  cantant. 
De  Karlemaine  è  de  RoUant 
E  d'Oliver  è  des  vassals 
Ki  morurent  en  Renchevals  (2). 

Les  églises  et  les  monastères  qui,  partout,  furent  les  seules  écoles 
de  musique ,  depuis  le  cinquième  siècle  jusqu'au  quinzième ,  rem- 
plirent la  même  mission  cbez  les  Anglo-Saxons.  Ce  furent  dans  ces 
écoles  que  se  formèrent  leurs  ménestrels,  qu'il  ne  faut  pas  confondre 
avec  les  simples  joueurs  de  viole  ou  de  cornet ,  lesquels  n'avaient 
aucune  connaissance  de  l'art  et  ne  jouaient  de  leur  instrument  que 
par  routine  pour  le  divertissement  de  la  plus  basse  classe  du  peuple 
et  pour  la  dansé.  Des  figures  d'un  manuscrit  saxon,  publiées  par 
Strutt  (3),  font  voir  que  ces  joueurs  vulgaires  d'instruments  étaient 


(t)  Merle  sungen  tlie  munechet  binnen  Ely. 

Tha  Cnut  ching,  reu  Uier  by 
Roweth  cnilites,  nsw  tbe  Imd, 
And  hcre  we  tbes  maneclies  scng. 

La  traduction  littérale  de  ce  texte  ancien  est  :  hts  moines  chantent  agréablement  dans  ^Ijr 
pendant  que  le  roi  Canut  vogue  près  de  là  :  ramez,  chevaliers,  près  de  la  terre,  et  écoutons 
le  chant  de  ces  religieux, 

(2)  Boman  de  Rou  et  des  ducs  de  Normandie,  par  Rob..  Wace.  Rouen,  1827  ;  t.  W,  p.  214. 

(S)  ^orda  j4ngel*Cynnan,  or  a  complète  view  of  the  manners,  customs,  etc.,  oftlie  inho" 
hitants  of  England,  from  arrivai  of  t/te  Saxons  to  tite  reign  of  Henry  the  eighth,  etc.,  t.  I, 
pi.  19. 
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compagnons  des  faiseurs  de  tours,  car  on  y  voit,  à  côté*  d'un  joueur 
de  violon  à  quatre  cordes,  un  homme  qui  jette  en  Tair  des  couteaux 
et  des  boules ,  et  qui  les  rattrappe  au  moment  où  il  en  lance  d'autres. 
Les  ménestrels  anglo-saxons  avaient  une  position  plus  élevée  dans 
Tordre  social  ;  tous  étaient  lettrés  et  la  plupart  poôtes.  Instruits  dès 
leur  enfance  dans  le  chant  ecclésiastique  et  employés  dans  le. service 
des  églises,  d'abord  comme  enfants  de  chœur,  ils  devenaient  chai^tres 
de  ces  mêmes  églises  après  la  mue  de  la  voix,  jusqu'à  ce  que  leur 
éducation  littéraire  et  musiéale  fût  achevée  dans  les  limites  des  con- 
naissances de  l'époque.  Parmi  ceux  qui  n'embrassaient  pas  la  profes- 
sion monastique  dans  quelqu'une  des  nombreuses  abbayes  de  béné- 
dictins du  pays,  il  s'en  trouvait  parfois  qui  étaient  doués  de  talent 
pour  la  poésie  et  pour  la  musique,  et  qui  s'engageaient  d'ordinaire 
dans  la  ménestrandie. 

Après  l'époque  où  Bède  écrivit  son  histoire  ecclésiastique ,  com- 
mencèrent les  désastres  causés  par  les  invasions  des  Danois  :  la  dé- 
cadence de  l'instruction  générale  en  fut  la  conséquence  inévitable. 
Pendant  cette  longue  période  de  calamités,  les  églises  et  les  abbayes 
avaient  été  particulièrement  les  objets  des  attaques  de  ces  barbares; 
dévastées,  brûlées,  démolies,  elles  ne  présentaient  plus  que  le  spec- 
tacle de  débris  épars;  les  bibliothèques  avaient  été  anéanties;  un 
grand  nombre  de  prêtres  et  de  moines  instruits  avaient  perdu  la  vie 
et  le  pays  n'avait  plus  d'écoles.  Au  neuvième  siècle,  le  clergé  saxon 
était  tombé  dans  un  état  si  complet  d'ignorance,  qu'il  n'était  même 
plus  en  état  de  remplir  convenablement  son  ministère.  «  Au  sud  de 
«  l'Humber  (dit  le  roi  Alfred,  dans  une  note  de  sa  traduction  de  la 
c(  Consolation  de  la  philosophie,  de  Boèce),ily  avait  dans  lescommen- 
«  céments  de  mon  règne,  peu  de  prêtres  qui  pussent  comprendre  le 
Ci  sens  de  leurs  prières  ordinaires  ou  traduire  une  ligne  de  latin  en 
«  anglais;  il  y  en  avait  si  peu  que,  dans  tout  le  royaume  de  Wessex, 
«  il  ne  s'en  trouvait  pas  un  seul.  »  Dans  ces  temps  malheureux,  il  y 
eut  peu  de  ménestrels  ;  leur  profession  ne  redevint  brillante  que  dans 
le^ dixième  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  onzième.  On  a  mis  en 
question  s'ils  étaient  simplement  chanteurs  et  joueurs  de  harpe  ou 
s'ils  étaient  poètes  et  compositeurs  de  mélodies  :  toutefois  il  parait 
certain  qu'ils  furent,  au  moins  en  partie,  les  auteurs  des  vers  et  de 
la  musique  qu'ils  chantaient.  Le  savant  Percy  définit  les  ancietfs  mé- 
ncfstrels  anglais  «  un  ordre  d'hommes  du  moyen  &ge  qui  réunis- 
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<c  salent  les  talents  de  poète  et  de  musicien  et  ehanlaient  sur  la  harpe 
«  des  vers  de  leur  propre  composition  (1)  ».  Cepe;idant,  en  s^exprimant 
ainsi,  le  savant  évèque  parle  d*une  manière  si  générale,  qu'on  ne 
sait  pas  précisément  s*il  entend  par  ces  paroles  les  ménestrels  saxons 
aussi  bien  que  les  normands,  leurs  successeurs.  Les  historiens  fon  t 
commencer  le  moyen  &ge  avec  le  dixième  siècle  et  rétablissement  de 
la  féodalité.  Les  ménestrels  anglo-saxons  n'occupant  qu'un  siècle  et 
demi  dans  cette  triste  époque ,  il  est  incertain  si,  après  la  conquête 
de  l'Angleterre  par  Guillaume,  duc  de  Normandie,  la  voix  et  la  harpe 
de  ces  poètes-musiciens  continuèrent  de  retentir  dans  leur  patrie  op- 
primée. Les  écrivains  anglais  prolongent,  à  la  vérité,  la  période  de  la 
ménestrandie  saxonne  jusqu'au  règne  d'Edouard  P',  qui  ne  monta 
sur  le  trône  qu'en  1272  ;  mais  on  ne  cite  plus  un  seul  nom  de  ménes- 
trel né  saxon  depuis  la  conquête  jusqu'à  ce  prince,  si  ce  n'est  peut- 
être  un  certain  Galfrid  ou  Jaffrey^  harpiste  du  roi  Henri  II,  qui  reçut 
de  ce  prince,  en  1180,  le  don  du  revenu  annuel  de  l'abbaye  de  Hide, 
près  de  Winchester.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  peut  admettre  que  le  chant 
anglo-saxon  n'a  pas  cessé  immédiatement  de  se  faire  entendre  et  qu'il 
s'est  trouvé,  dans  quelques  familles  anciennes,  des  poètes-chanteurs 
de  cette  race  jusqu'au  temps  d'Edouard  V. 

Longtemps  avant  la  conquête,  les  ménestrels  étaient  employés 
comme  chantres  dans  les  églises ,  aux  fêtes  solennelles  où  l'on  réu- 
nissait un  grand  nombre  d'exécutants  :  leur  éducation  première , 
comme  enfants  de  chœur,  les  rendait  propres  &  cet  emploi.  En  autre 
temps  de  l'année,  ils  voyageaient ,  allant  de  ville  en  ville,  de  château 
en  château,  et  partout  ils  étaient  reçus  avec  honneur.  De  magnifiques 
présents  leur  étaient  faits  en  récompense  du  plaisir  qu'ils  procu- 
raient aux  habitants  de  ces  sombres  demeures  :  c'étaient  des  chaînes 
d'or,  des  coupes  de  vermeil,  et  même  des  robes  garnies  de  fourru- 
res (2). 

Ainsi  que  nous  l'avons  dit,  il  ne  reste  rien  d'authentique  des  plus 
anciens  chants  des  ménestrels  anglo-saxons.  Si  nous  considérons 


(1)  Xeiiques  of  aneieni  engliih  Poetry»  Introduction. 

(2)  On  lit  dans  le  neux  romtn  de  Sir  Dégrevant  : 

•  MfnstraUat  hade  io  halle 

•  Greug^flys  wltlulle, 

•  Rich  robtts  of  pelle, 

•  WUh  garnenientat  haie.  ■ 
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La  harpe,  instrument  par  exceUence  des 'Anglo-Saxons,  dont 
jousient  les  ménestrels  de  profession ,  et  avec  laquelle  toute  per- 
sonne qui  avait  reçu  quelque  éducation  accompagnait  sa  voix ,  puis- 
qu'on la  faisait  passer  de  main  en  main  dans  les  repas,  la  harpe 
saxonne,  disons-nous,  était  petite  et  légère.  D'après  les  figures  de 
deux  manuscrits  des  bibliothèques  Cottonienne  et  Harleyienne,  qui 
se  trouvent  maintenant  au  Muséum  britannique,  et  dontStrutt  a  fait 
usage  (1],  ainsi  que  par  celles  d'un  autre  manuscrit  de  l'univer- 
sité de  Cambridge,  on  voit  que  les  dimensions  de  cet  instrument  va- 
riaient  en  hauteur  de  l',00  &  f.SS  environ.  La  harpe  la  plus  petite 
de  ces  deux  mesures  était  montée  de  onze  cordes  ;  l'autre  en  avait 
treize.  La  partie  inférieure  d.e  la  première  se  plaçait  entre  les  genoux 
et  l'instrument  était  maintenu  par  la  main  gaucbe,  qui  saisissait  le 
montant  courbe  allant  du  corps  de  résonnance  &  la  tête  :  les  cordes 
étaient  mises  en  vibration  par  la  main  droite.  La  figure  suivante  est 
celle  d'un  roi  qui  joue  de  cet  instrument  ;  le  manuscrit  d'où  elle  est 
tirée  étant  un  psautier  saxon  du  X*  siècle,  il  est  vrsâsemblable  que  le 
dessinateur  a  voulu  représenter  le  roi  David,  vêtu  en  roi  saxon. 


La  barpe  &  treize  cordes  parait  avoir  été  jouée  des  deux  mains  : 
elle  était  aussi  placée  entre  les  genoux  de  l'exécutant  qui  lui  donnùt 
une  position  ferme  en  la  maintenant  contre  la  partie  supérieure  du 

(1}  Ouvr«EC  cité,  pj.  XIX. 
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corps  par  la  pression  du  bras  droit,  comme  on  le  voit  dans  cette  fi- 
^re  tirée  d'un  manuscrit  de  l'univer^té  de  Cambridge  (1). 


FIg.  10. 


La  question  qui  se  présente  naturellement,  k  l'inspection  de  ces 
figures,  est  celle-ci  :  le  ménestrel  guidait-il  sa  voix  par  la  réson- 
nance  des  cordes  de  la  harpe,  à  l'unisson  ou  &  l'octave,  ou  bien  l'ac- 
compagnaît-îl  d'une  barmçnie  quelconque?  Un  écrivain  du  douzième 
siècle,  déjà  cité  par  nous,  va  dissiper  tous  les  doutes  à  ce  sujet.  Ses 
paroles  sont  la  confirmation  la  plus  absolue  des  considérations  expo- 
sées dans  l'introductioa  de  notre  Histoire  de  la  musique,  concernant 
l'origine  septentrionale  des  premiers  essais  d'harmonie  (2).  «  Dans  le 
■  nord  de  la  Grande-Bretagne,  dit  Gérald  Barrj-,  appelé  Cambrensis, 
«  au-delà  de  l'Humber  et  sur  les  frontières  qui  séparent  les  Eboraci 
8  (les  Bretons  du  Yorkshire)  des  Anglais ,  les  habitants  font  usage 
d  d'une  sorte  d'harmonie  en  chantant  ;  elle  n'est  toutefois  qu'&  deux 
«  voix  dont  une  murmure  en'  dessous  et  l'autre  chante  le  dessus 
«  d'une  manière  douce  et  agréable.  Ce  qu'ils  font  ainsi  n'est  pas  le 
u  produit  de  l'art,  mais  d'une  habitude  qui  leur  est  particulière  et 

M  qu'un  long  usage  leur  a  rendue  en  quelque  sorte  naturelle 

•  Ce  qui  est  plus  étonnant,  c'est  que  les  enfants,  quand  ils  com- 
«  mencent  à  chanter,  le  font  de  la  même  manière.  Tous  les  Anglais 


a]  H.  Fr.  DM.  Wackrmlh,  Mvë'e  andlkt  Àitgl«-Stuont,  I 
(1)T.  i.p.io:. 
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«  ne  chantent  pas  ainsi,  mais  seulement  ceux  du  nord.  Je  crois, 
«  ajoute  Gérald,  que  ce  genre  de  chant  leur  a  iti  transmis^  ainsi  que 
c(  leur  languCy  par  les  Danois  et  les  Noncégiens  qui  occupèrent  souvent 
a  ces  parties  de  Vile  et  qui  finirent  par  s'y  établir  (1).  »  Remarquons 
d  abord  la  distinction  essentielle  faite,  en  1180,  par  cet  auteur  qui 
parle  de  choses  de  son  temps  et  de  son  pays  :  les  habitants  du  nord 
et  de  Touest  de  FAngleterre,  chez  qui  se  sont  fixés  les  hommes  du 
nord  de  TEurope,  chantent  en  harmonie  à  deux  parties  ;  les  Bretons- 
Romains  du  sud  et  de  Test  ignorent  ce  genre  de  chant.  Nous  trouvons 
à  la  fois,  dans  ce  seul  fait,  la  preuve  que  nous  avons  été  dans  le  vrai 
en  déniant  à  Tantiquité  grecque  et  romaine  la  connaissance  et  Tu- 
sage  de  Tharmonie  :  d'autre  part,  nous  y  voyons  la  confirmation  ab- 
solue de  nos  inductions  sur  Torigine  septentrionale  des  éléments  de 
cette  même  harmonie.  En  ce  qui  concerne  la  question  du  genre  d'ac- 
compagnement que  faisaient  les  joueurs  de  harpe  aux  chants  anglo- 
saxons,  il  est  de  toute  évidence  qu'il  était  harmonique,  puisque  les 

voix,  qui  n^ont  pas  les  mêmes  ressources,  faisaient 
de  Tharmonie.  On  voit,  d'après  le  texte  qui  vient 
d'être  rapporté,  quelle  est  la  valeur  des  critiques 
de  H.  de  Coussemaker  et  de  plusieurs  autres  con- 
tre l'origine  septentrionale  que  nous  avons  at- 
tribuée aux  premiers  essais  d'harmonie,  en  1835^ 
dans  notre  Résumé  philosophique  de  C Histoire  de 
la  musique  (T.  I  de  la  Biographie  universelle  des 
mmicienSy  1^  édition). 

Un  des  manuscrits  consultés  par  Strutt  lui  a 
donné,  parmi  les  figures  d'instruments  anciens 
de  TAngleterre,  la  cithare,  dont  on  voit  la  forme 
ci- contre  (2)  : 


I       ■Sofl  aoo»  aiiV 


Fig.  11. 


(1)  In  borealibus  quoqtie  majoris  Britannix  partibus  trans  Humbrum,  Eboraciqae  finîbtts 
ÀDglonim  populi  qui  partes  iUas  inhabitant,  simili  caneudo  symphoniaca  utuntur  harmonia  :  bi- 
nis  tamen  solummodo  tonanim  difîerentiis  et  vocum  modulando  varietatibus,  una  inferios  sob- 
murmurante,  altéra  vero  supernè  demulcente  pariter  et  délectante.  Nec  arte  tantum  sud  usa 

ongsevo  et  quasi  in  naturam  mora  diutina  jam  conTerso Pueris  etiam  (quôd  magis  ad* 

mirandum)  et  ferè  inCantibus  (cum  primum  à  fletibos  in  cantus  erumpunt),  eamdem  modula- 
tionem  observantibus.  Angli  vero  quoniam  non  generaliter  omnes  sed  boréales  solùm  hujus* 
modi  vocum  utuntur  modulationibus,  credo  quod  a  Dacis  et  Norwagtensibus  qui  partes  illas 
insulie  frequentiùs  ac  diutiùs  obtinere  solebant,  sicut  loquendi  affinitatem,  sic  canendi  prg- 
prietatem  contraxerunt.  {Cùmbriae  Dtscriptio,  cap.  xiii.) 

(2)  Ouvrage  cité,  pi.  XXI. 
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La  cithare  n'ayant  appartenu  à  aucun  peuple  germanique ,  con- 
séquemment  ni  aux  Saxons,  ni  aux  Angles ,  il  est  hors  de  doute  que 
cet  instrument  n*a  pu  être  porté  chez  les  Bretons  que  par  les  Ro- 
mains :  il  s^y  était  en  quelque  sorte  naturalisé  pendant  les  quatre 
siècles  de  la  domination  romaine  en  Bretagne.  Il  était  encore  en  usage 
au  commencement  du  huitième  siècle  dans  les  parties  de  TAngle- 
terre  où  celte  domination  ^'était  particulièrement  exercée ,  car  Bède, 
qui  écrivait  alors ,  en  parle  comme  d'une  chose  qu'il  connaissait  et 
dit  que  la  cithare  différait  du  psaltérion,  en  ce  que  celui-ci  avait  la 
boite  sonore  dans  la  partie  supérieure  de  l'instrument  tandis  le  corps 
.  résonnant  de  la  cithare  était  dans  le  bas  (1).  Le  psaltérion  dont  parle 
Bède  dans  ce  passage  était  aussi  un  instrument  anglo-saxon  dont 
on  voit  la  forme  dans  le  manuscrit  603  du  Muséum  britannique , 
fonds  de  Harley.  Il  a  onze  cordes  et  a  le  dos  voûté.  Ce  psaltérion  est 
triangulaire;  lorsqu'on  le  posait  sur  les  genoux  pour  en  pincer  les 
cordes ,  soit  avec  les  doigts ,  soit  avec  des  plectres  ou  petits  b&tons 
d'os  ou  de  bois ,  la  base  du  triangle  était  tournée  du  côté  de  la  per- 
sonne qui  en  jouait  :  il  en  était  ainsi  lorsque  l'instrument  était  sus- 
pendu par  un  lien  passé  derrière  le  cou  :  c'est  ce  qui  justifie  la  dis- 
tinction faite  par  saint  Jérôme,  saint  Isidore,  Bède  et  quelques  au- 
tres auteurs,  entre  le  psaltérion  et  la  cithare,  car,  dans  le  premier 
de  ces  instruments,  le  corps  de  résonnance  est  dans  la  base  du  trian- 
gle. Une  autre  espèce  de  psaltérion,  de  forme  arrondie ,  était,  sans 
aucun  doute,  en  usage  chez  les  Ânglo-Saxons  ;  c'était  la  rotey  rothay 
des  écrivains  français  et  latins;  on  en  pinçait  les  cordes  à  la  manière 
de  la  harpe,  car  il  est  dit  dans  un  article  du  code  des  Anglo-Saxons 
et  des  Welches  rapporté  par  Du  Cange  :  Qui  harpaiorenif  qui  cum 
circula  harpare  poiest,  in  manu  percussfrit^  etc.  (2).  Circulus  est  sy- 
nonyme de  rolCy  arrondi. 

Les  Anglo-Saxons  avaient  des  violes  de  plusieurs  sortes  dont  lé 
nom  générique  était  fithile  qui ,  dans  la  langue  anglaise  moderne, 
est  devenu  /iddle  pour  le  nom  du  violon.  Les  manuscrits  des  fonds 
Cottonien  et  Harleyen,  réunis  aujourd'hui  dans  le  Muséum  britanni- 


(1)  Sciendum  quod  psalterio  musico  instnimento  cithare  est  contrarium,  que  concavitatem 
qoam  psalterium  habetsuperius,  inferius  habet.  Beds  Op.,  t.  VIII, p.  31 1. 

(2)  Lex  Anglîorum  et  Werlnor.^  tit.  5.  %  20,  ap.  Glossar,  medUe  et  infimœ  latinîtatisj  voce. 
.  Cireulus, 
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que,  ont  fourni  à  Strutt  des  modèles  de  ce  fitkilt  à  trois  cordes,  à 

quatre  et  &  cinq ,  que  nous  reproduisons  ici  : 


Ainsi  qu'on  te  voit,  le  corps  de  ces  instruments  est  ovale,  sans 
écbancrure  pour  le  passage  de  l'archet,  et  les  dessins  n'ont  aucuoe 
indication  de  chevalet.  Des  instruments  à  archet  également  dépour- 
vus de  cet  accessoire  indispensable  se  trouvent  aussi  sur  le  continent 
dans  divers  monuments  et  manuscrits  d'époques  plus  rapprochées  de 
nous,  comme  on  te  verra  dans  la  suite  de  notre  Histoire  ;  mais  on  ne 
peut  considérer  cette  circonstance  que  comme  un  défaut  d'observa- 
tion ou  un  oubli  des  artistes  &  qui  l'on  doit  ces  figures,  car  il  est  ab- 
solument impossible  de  tirer  des  sons,  par  l'archet,  de  cordes  qui  ne 
sont  point  élevées  au-dessus  de  la  table  d'harmonie  par  ua  chevalet. 
Ce  sujet  sera  traité  plus  amplement  dans  l'histoire  des  instruments 
du  moyen  Age  qu'on  trouvera  dans  le  cinquième  volume  de  notre 
Histoire  générale  de  la  musique  :  il  ne  s'agit  ici  que  de  ceux  des  An- 
glo-Saxons. 

Un  groupe  composé  d'une  femme  qui  tient  une  cithare,  d'un  joueur 
de  double  flûte  et  d'un  troisième  personnage  qui  danse  au  son  de 
cette  musique,  a  été  copié  par  Strutt  dans  un  manuscrit  du  Muséum 
britannique,  connu  de  son  temps  sous  le  titre  de  Cliopàlre,  et  pu- 
blié dans  son  livre  sur  tes  moeurs  et  coutumes  des  habitants  de  l'An- 
gleterre ancienne  (I).  On  pourrait  en  conclure  que  la  double  flûte 
fut  un  des  instruments  en  usage  chez  les  Ânglo-Saxons  :  nous 
croyons  toutefois  qu'elle  n'a  été  introduite  chez  les  Bretons  que  par 
les  Romains,  car  on  ne  trouve  nulle  part  l'indication  d'existence  d'un 


(I)  Ouvrage  cilé,  t.  I,  p).  XVJI,  llg.  4. 
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instrament  de  cette  espèce  chez  les  peuples  d^origine  germanique  ou 
gothique.  Qu'il  y  ait  eu  d'autres  flûtes  simples  chez  les  Anglo-Saxons, 

dans  les  temps  les  plus  anciens  y  cela  est  plus 
vraisemblable;  cependant  on  n'en  a  pas  de  re- 
présentations dans  ce  qui  est  connu  de  leurs 
monuments. 

Les  instruments  A  vent  de  ce  peuple,  dont  on 
a  des  figures,  sont  du  genre  des  corjiets  et  trom- 
pettes :  leurs  tubes  étaient  courbes  ou  droits.  Le 
cornet  courbe  dont  on  se  servait  comme  ins- 
trument de  musique  avait  la  même  forme  que 
chez  tous  les  peuples  du  moyen  âge,  c'est-à-dire 
celle  d'une  corne  de  bœuf,  comme  on  le  voit 
dans  la  figure  !&•,  tirée  d^un  manuscrit  par 
Strutt  (1).  Cour{  et  n'ayant  pas  de  trous,  pour  en 
modifier  les  intonations,  ce  cornet  ne  pouvait  pro- 

duire  que  ces  notes  :  f^^^l- 

Le  même  cornet  était  aussi  employé   comme 
instrument  guerrier,  pour  donner  des  signaux, 
ainsi  qu'on  le  voit  par  une  figure  de  soldat  pu- 
bliée par  Strutt  (2) ,  d'après  un  manuscrit ,  et  que 
nous  reproduisons  figure  15  : 

Les  Anglo-Saxons  avaient  aussi  un  grand  cor  fait 
de  bois  ou  de  métal  dont  l'usage  est  inconnu ,  mais 
qui  vraisemblablement  était  destiné  à  retentir  dans 
de  grandes  cérémonies  religieuses  ou  civiles.  Si 
l'on  en  détermine  la  longueur  d'après  la  taille  des 
personnages  qui  les  tiennent  et  dont  les  repré- 
sentations figurées  ont  été  publiées  par  Strutt  (3), 
ces  instruments  devaient  avoir  environ  l',40.  Nous 
les  reproduisons  page  V2i,  figur  e  16. 


Fig.  14. 


Fîg.  15. 


(1)  OoTrage  cité,  pi.  XIX. 
(5)  /^lV/.,  pi.  V,  fig.  5. 
(3)  ibiJ.,  pi.  V,  fig.  4. 
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Enfin ,  les  Anglo-Saxoos  avaient  une  Irompetie  droite  et  longue 
que  le  musicien  soutenait  avec  un  long  bâton  fourchu  pendant  qu'il 
la  jouait.  Nous  en  avons  tiré  la  âgure  de  la  même  source  que  les  pré- 
cédentes, pour  la  reproduire  ici  : 


Dans  le  psautier  saxon  du  diiiëme  siècle,  improprement  appelé 
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par  tradition  psautier  d'Edwin^  se  trouve  le  dessin  d*un  orgue  que 
nous  reproduisons  ici  : 


T  .frT  ■djy  Ti^ 


Fig.  18. 

L'aspect  de  ce  dessin  ne  fournit  aucune  indication  du  système  de 
construction  de  Tinstrument  représenté.  Quatre  hommes  agissent  sur 
autant  de  leviers  destinés  à  imprimer  une  action  quelconque  à  un 
mécanisme  qu'on  ne  voit  pas  :  leurs  mouvements  semblent  être  ceux 
des  souffleurs  d'anciennes  orgues;  cependant,  si  les  soufflets  existent, 
ils  ne  sont  pas  visibles.  11  est  incertain  si  cet  orgue,  dont  on  voit  les 
tuyaux,  est  pneumatique  ou  hydraulique  ;  il  y  a  néanmoins  plus  de 
probabilité  pour  ce  dernier  genre  d'instrument  que  pour  l'autre.  Il 
ne  nous  parait  pas  vraisemblable  que  les  trois  gros  cylindres  qu'on 
voit  à  la  partie  postérieure  de  l'orgue  soient  des  réservoirs  d'air  ;  l'art 
delà  fabrication  des  instruments  de  cette  espèce  était  trop  peu  avancé, 
pour  qu'on  imaginât  de  pareilles  combinaisons.  Ces  cylindres  sem* 
blent  donc  avoir  été  plutôt  des  cuves  où  était  contenue  l'eau  destinée 
à  agir  sur  le  mécanisme  d'insufflation,  et  l'on  peut  croire  que  les 
quatre  hommes  sont  occupés  à  faire  mouvoir  les  leviers  ouvrant  des 
canaux  à  cette  eau  et  lui  imprimant  un  mouvement  pour  la  produc- 
tion du  vent.  Les  deux  moines  qu'on  voit  du  côté  opposé  de  l'orgue 
semblent  donner  &  ces  hommes  des  instructions  pour  régler  leur 
travail.  On  n'aperçoit  pas  de  clavier  et  rien  n'indique  si  les  moines 
sont  deux  organistes  ou  s'ils  travaillent  à  la  confection  de  l'instru- 
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ment,  lequel  n'est  pas  achevé,  puisque  onze  trous  qu'on  voit  au 
sommier  n*ont  pas  de  tuyaux.  Il  résulte,  de  ces  considérations,  qu'on 
ne  peut  tirer  aucun  éclaircissement  de  quelque  importance  de  Fé- 
tude  de  cette  figure  et  que  toute  conjecture  à  ce  sujet  serait  sans 
utilité. 

L'ancienneté  des  premières  orgues  pneumatiques  remonte  au  sep- 
tième siècle  chez  les  Anglo-Saxons  :  la  preuve  de  ce  fait,  qu'ont 
ignoré  les  historiens  de  la  musique,  se  trouve  dan  s  le  traité  De  laude 
Yirginum^  par  le  moine  Âlthelm  qui,  né  dans  le  Wiltshire,  en  630> 
devint  ëvèque  de  Sherborn  et  mourut  le  25  mai  709.  Dans  l'ouvrage 
qui  vient  d'être  cité  se  trouvent  ces  trois  vers  : 

Maxima  millenis  auscultans  organa  flabris 
Mulceat  auditum  ventosis  follibus  iste, 
Quamiibet  auratis  fulgescant  caetera  capsis  (1; . 

11  n'y  a  rien  d'équivoque  dans  ce  passage  remarquable  :  ce  sont 
bien  les  sons  de  l'orgue  produits  par  les  soufflets  venteux  qui  char- 
ment la  foule  attentive;  c'est  de  l'ori/tid  pneumatique  qu'il  s'agif  et 
non  de  la  machine  hydraulique  appelée  de  ce  nom  par  les  Grecs. 
Nous  voyons  aussi,  dans  le  dernier  vers,  que  les  tuyaux  de  la  façade 
de  l'orgue  étaient  dorés.  Notre  intention  n^est  pas  de  faire  ici  l'his- 
toire de  l'orgue,  qu'on  trouvera  dans  le  cinquième  volume  de  notre 
ouvrage  ;  nous  voulons  seulement  constater,  par  des  dates  certaines , 
l'ancienneté  de  cet  instrument  chez  les  Ânglo-Saxons.  Sans  doute, 
Althelm  n'a  voulu  parler  que  d'un  petit  instrument  composé  de  huit 
à  dix  notes  et  probablement  d'un  seul  rang  de  tuyaux  ou  de  deux  au 
plus;  mais  l'existence  d'un  pareil  orgue  dans  l'Ue  de  Bretagn  e ,  au 
septième  siècle ,  n'en  est  pas  moins  un  des  faits  les  plus  singulie  rs 
de  l'histoire  de  la  musique. 

C'est  aussi  chez  les  Anglo-'Saxons  que  fut  construit  le  premier 
grand  orgue  qui  ait  paru  en  Europe.  Elfhead,  connu  sous  le  nom 
d'Elphegus  Calvus,  évèque  de  Winchester,  mort  en  951,  le  fit  élevé  r 
dans  la  cathédrale  de  cette  ville,  après  avoir  fait  réparer  cet  édifice 
avec  une  magnificence  qui  n^avait  pas  été  égalée  et  qui  n'a  pas  été 
surpassée.  La  description  de  cet  instrument  a  été  faite  par  le  diacre 
Wulstan,  dans  un  poôme  dédié  à  saint  Elphègue.  Ce  prêtre  avait  été 


(1)  Ad/telmi  de  Laude  f^irginum,  ap.  Biblioth,  Max,  Patrum,  tom.  XIII,  [>.  3. 
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d'abord  moine  bénédictin  :  il  mourut  en  963  (1).  Son  poëme  a  été 
inséré  dans  les  Actes  des  saints  de  Tordre  de  Saint-Benoit.*  Du  Cange 
n*en  a  pris  que  les  dix  premiei?s  vers  rapportés  dans  son  Glossaire,  à 
l'article  Organum  :  nous  lui  trouvons  assez  d'intérêt  pour  donner  ici 
toute  la  description  de  l'orgue  extraordinaire  de  Winchester  (2). 

«  Jamais  orgues  semblables  à  celles  que  vous  avez  fait  construire 
a  n'ont  été  entendues  nulle  part.  Douze  soufflets  sont  rangés  en  une 
«  ligne  et  quatorze  sont  placés  au  dessous.  En  alternant,  ils  fournis- 
«  sent  une  immense  quantité  de  vent  et  sont  mis  en  mouvement 
«  par  soixante-dix  hommes  vigoureux  :  employant  la  force  de  leurs 
a  bras  et  couverts  de  sueur,  ceux-ci  s'excitent  mutuelle  ment  à  pous- 
«  ser,  avec  toute  l'énergie  possible,  le  vent  en  haut,  afin  de  remplir 
«  la  capacité  du  coffre  sonore  et  qu*il  retentisse  avec  ses  quatre  cents 
«  tuyaux  que  gouverne  la  main  de  Torganiste,  lequel  ouvre  quel- 
le ques-uns  de'  ceux  qui  sont  fermés,  ou  ferme  ceux  qui  sont  ou- 


(1)  Saxon.  Chron.  in  A.  D.  963. 

(2)  Talia  et  auxistis  htc  Organa  qualia  nusquam 

Ccrountur,  gemino  constabillta  solo. 
Bisseni  supra  socianturordine  folles, 

Inferiusque  Jacent  quatuor  atque  decem, 
Flatlbus  altcrnis  spiracula  maxima  reddunt 

Quos  agitant  validi  septuaginta  viri  ; 
Brachia  versantes,  multo  et  sudore  madentes  , 

Gertaiimque  suos  quique  monent  socios , 
Viribus  ut  totis  impellant  flumlna  sursum 

Et  rugiat  pleno  capsa  referta  slnu 
Sola  quadringentas  quz  sustinet  ordine  musas 

Quas  manus  organici  tempérât  ingenii.' 
fias  aperit  clausas,  iterumque  bas  claudlt  apcrtas 

E&igit  ut  varii  certa  camzna  sont. 
CoDsIduntquc  duo  concordi  pcctore  fratres , 

Et  régit  alphabetum  rector  uterque  suum. 
Suntque  quaterdenis  occulta  foramina  llngu  Is , 

Inque  suo  retinet  ordine  quasque  decem  : 
Hue  alias  curruni,  illuc  atiaeque  recurruot 

Senantes  modulis  singula  puncta  suis; 
Et  feriunt  Jubilum  septem  discflmina  vocum 

Permixto  lyrici  carminé  scmitoni  : 
Inque  modum  tonitrûs  vox  fcrrea  verberat  aures, 

Pneter  ut  hune  solum  nil  caplat  sonltum. 
Concrepat  in  tantum  sonus  hinc,  illincque  resultans, 

Quisque  manu  patulas  claudat  ut  auriculas, 
Ilaud  quaquam  sufferre  valens  propiando  rugitum, 

Quem  reddunt  varii  concrcpitando  soni  : 
Musaruroque  melos  auditur  ubique  per  urbem , 

Et  peragrat  totam  fama  volans  patriam. 
llocdecus  Ecclcsiae  vovit  tua  cura  tonanti , 

Clavlgeri  inque  sacri  struxit  honore  Pétri. 

—  j4p,  Acta  sanetorum  Ordinîs  Benedicti,  Stec,  V^  p,  G30-1. 
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a  verts  y  suivant  ce  qu^exigent  les  diverses  combinaisons  des  sons. 
«  Deux  moines,  animés  du  même  esprit,  sont  assis  (au  clavier  de 
«  rinstrument),  et  chacun  d'eux  régit  son  alphabet  (1).  Là  sontqua- 
((  rante  soupapes  cachées  dans  des  trous,  dont  chacune  correspond 
«  à  dix  tuyaux,  les  uns  de  sons  aigus,  les  autres  de  sons  graves.  Ils 
«  (les  moines)  frappent  les  sons  joyeux  (2),  auxquels  se  mêlent  les 
((  demi-tons  du  chant  lyrique.  Semblable  au  tonnerre,  leur  voix  de 
«  fer  ébranle  Torgane  auditif,  sans  qu'il  puisse  distinguer  aucun 
((  son  séparé.  De  leur  ensemble  résulte  un  bruit  formidable  qui  se 
«  répand  dans  toutes  les  directions  ;  de  telle  sorte  que  chacun ,  se 
(1  bouchant  les  oreilles  avec  les  mains,  ne  peut  néanmoins  supporter 
((  le  rugissement  de  tant  de  sons  confondus.  Cette  musique  est  en- 
«  tendue  partout  dans  la  ville ,  et  la  rapide  renommée  de  cet  effet 
«  est  bientôt  répandue  dans  tout  le  pays.  Vos  soins  ont  dédié  cette 
((  honorable  église  au  régulateur  de  la  foudre  et  Font  élevée  en 
<i  rhonneur  de  saint  Pierre,  le  gardien  des  clefs.  » 

Cette  description  d^un  orgue  anglo-saxon,  existant  dans  la  première 
moitié  du  dixième  siècle,  est  un  des  monuments  les  plus  curieux  de 
r  histoire  de  la  musique  au  moyen  âge.  Elle  ne  peut  être  Tobjet  d'un 
doute,  étant  faite  par  un  contemporain  attaché  à  l'église  même  où  se 
trouvait  l'instrument.  Cependant,  si,  relativement  à  l'époque  dont  il 
s'agit,  elle  offre  beaucoup  d'intérêt,  elle  renferme  aussi  une  série  de 
problèmes  dont  les  solutions  présentent  de  grandes  difficultés.  En 
premier  lieu,  le  nombre  de  soufflets  et  surtout  celui  deshonmoies  em- 
ployés à  leur  maniement  ne  paraissent  pas  pouvoir  être  expliqués 
d'une  manière  satisfaisalite.  Que  pour  alimenter  de  vent  les  quatre 
cents  tuyaux  de  l'orgue  de  Winchester,  vingt-six  soufflets  aient  été 
nécessaires,  cela  peut  se  comprendre,  puisqu'un  ancien  orgue  qui 
existait  à  Halberstadt  en  1615,  et  dont  Michel  Prœtorius  a  fait  la  des- 
cription, avait  une  soufflerie  composée  de  vingt  soufflets.  Nous  avons 
joué  à  Wiltz,  près  du  Luxembourg,  en  1814,  d'un  ancien  orgue  al- 
lemand qui  n'était  qu'un  positif  de  douze  jeux  et  qui  avait  huit  souf- 
flets. Ces  soufflets  étaient  d'une  mauvaise  construction  ;  quoiqu'ils 


(1)  La  phrase  :  et  chacun  régit  son  alpiiabet,  signifie  que  chaque  moine  joue  sur  une  par- 
tie du  clavier  de  Torgue  qui  correspond  à  Tune  ou  l'autre  des  gammes  notées  avec  les  lettres  de 
l'alphabet  latin,  dont  on  a  tu  la  signification  dans  ce  volume  (p.  176). 

(2)  Les  tons  joyeux  que  frappent  les  deux  moines  sont  ceux  de  la  gamme  diatonique. 
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fussent  chargés  de  lourdes  pierres  de  taille ,  leur  vent  n'avait  pas  la 
pression  nécessaire  pour  le  petit  instrument  qu'ils  devaient  faire  ré- 
sonner :  ceux  dé  Torgue  de  Winchester  étaient  sans  doute  plus  im- 
parfaits encore.  Il  est  plus  difficile  d'expliquer  l'emploi  de  soixante 
et  dix  hommes  pour  manœuvrer  ces  vingt-six  soufflets.  En  suppo- 
sant que  leurs  leviers  fussent  longs  et  que  deux  hommes  eussent  pu 
agir  sur  chacun,  on  ne  trouve  de  piaule  que  pour  cinquante-deux  : 
on  voit  d'ailleurs  que  26  n'est  pas  un  nombre  diviseur  de  70.  Cepen- 
dant, disent  les  vers  de  Wulstan,  ces  soixante  et  dix  hommes  vigou- 
reux, validi  sepluaginta  vtW,  devaient  déployer,  dans  leur  travail, 
toute  la  force  de  leurs  bras  et  ils  étaient  couverts  de  sueur  ;  il  fallait 
donc  que  la  charge  des  soufflets  fût  énorme. 

Plusieurs  faits  indiqués  par  Wulstan  doivent  causer  autant  d'é- 
tonnement  que  d'incertitude  dans  l'esprit  de  quiconque  connaît  l'é- 
tat de  la  facture  des  orgues  à  l'époque  où  fut  construit  celui  de 
Winchester.  Ces  faits  sont,  d'abord  le  nombre  relativement  si  consi- 
dérable de  quatre  cents  tuyaux,  comparé  à  celui  des  orgues  précé- 
dentes ;  en  second  lieu ,  celui  des  notes  du  clavier  porté  à  quarante, 
ce  qui  suppose  une  échelle  chromatique  de  trois  octaves  et  demie, 
étendue  absolument  insolite  au  dixième  siècle,  et  même  longtemps 
après;  enfin  l'accord  de  dix  tuyaux  sur  chaque  note,  lequel  ne  peut 
être  compris  que  comme  une  combinaisen  diaphonique  de  quartes 
ei  d'octaves  redoublées,  ou  de  quintes  et  d'octaves,  peut-être  même 
de  ces  deux  combinaisons  simultanées,  d'après  ce  que  dit  Wulstan  de 
rimpossibilité  qu'éprouvait  l'oreille  à  discerner  un  seul  son  dans 
cet  ensemble  d'autant  plus  difficile  à  pénétrer^  que  les  deux  orga- 
nistes faisaient  probablement  usage  de  l'harmonie  primitive  intro- 
duite dans  le  pays  par  les  hommes  du  Nord ,  et  que  chacun  des  sons 
simultanés  avait  aussi  ses  combinaisons  de  quartes  ou  de  quintes  et 
d'octaves  redoublées.  Il  faut  faire,  sans  doute,  la  part  de  l'exagé- 
ration du  poète  quant  à  l'effet  effroyable  exprimé  dans  ces  paroles  : 
Inque  modum  tonilrus  vox  ferrea  verberat  aures  et  dans  les  vers  sui- 
vants; cependant  on  se  demande  ce  qui  a  pu  conduire  à  l'idée  de  ces 
combinaisons  destinées  à  produire  des  impressions  si  pénibles  et  à 
les  réaliser  par  de  grandes  dépenses. 

Dans  notre  traduction  de  ce  petit  poème,  nous  avons  été  arrêté  sur 
le  sens  exact  du  vers  5tifi(^e  quaterdenis  occulta  foramina  linguis  et 
des  trois  suivants.  Linguis  est  là  pour  /twjfw/w,  languettes,  touches  ;évi- 
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demment  il  s^agit  des  quarante  touches  du  clavier  ;  mais  ces  touches 
ne  sont  point  dans  des  trous  cachés,  occuUa  foramina  ;  nous  avons 
donc  cru  que  celles  de  l'orgue  de  Winchester  étaient  des  sortes  de 
chevilles  que  l'organiste  frappait  pour  ouvrir  les  soupapes  des  gra- 
vures ou  canaux  sur  lesquels  étaient  placés  des  tuyaux  au  nombre 
de  dix  :  nous  n'apercevons  pas  d^autre  sens  possible.  Quant  aux 
tuyaux  qui^  dans  leur  direction,  courent  d'un  côté  et  d^un  autre,  on 
ne  peut  expliquer  le  passage  que  comme  les  progressions  de  ces 
tuyaux  d'une  part  à  Taigu,  de  Tautre  au  grave. 

L'orgue  anglo-saxon  de  la  cathédrale  de  Winchester  a  précédé 
d'environ  deux  cents  ans  la  fabrication  des  grandes  orgues  sur  le 
continent ,  ainsi  que  nous  le  ferons  voir  dans  le  cinquième  volume. 


CHAPITRE  DEUXIÈME- 

La  musique  chez  les  anhens  peuples  germaniques 

jusqu'au  douzième  siècle. 

« 

La  Germanie  de  Tacite  est  la  source  la  plus  ancienne  pour  la  con- 
naissance de  Tétat  social  des  peuples  du  nord  de  l'Europe  au  pre- 
mier siècle  de  Tère  chrétienne  :  c'est  à  ce  grand  historien  que  nous 
sommes  redevables  des  premiers  renseignements  sur  les  chants  des 
nations  germaniques  et  gothiques.  Déjà  ces  chants  remontaient  à 
des  temps  très-anciens  à  l'époque  où  il  écrivait  (ann.  80-120),  sui- 
vant ses  propres  expressions  :  «  Les  Germains,  dit-il,  célèbrent  par 
«  des  chants  antiques ,  qui  leur  servent  d'histoire  et  d'annales,  un 
«  dieu  nommé  Tuislon,  issu  de  la  terre ,  et  son  fils  Mann ,  origine  et 
((  souche  de  leur  nation  (1).  »  Plus  loin,  Tacite  dit  encore  :  «  Ils  ont 
«  aussi  des  chants  qu'ils  nomment  bardit  :  ils  les  répètent  en  chœur 
«  pour  enflammer  leur  courage  ;  ces  chants  mêmes  leur  font  augu- 
i(  rer  du  sort  du  prochain  combat  :  ils  sont  terribles  ou  timides 

«  suivant  l'intonation  des  chants  de  leurs  bataillons Ils  cherchent 

«  à  produire  des  sons^  âpres  et  des  murmures  entrecoupés ,  en  pla- 
«  çant  leurs  boucliers  devant  leurs  bouches  pour  que  la  voix  soit  plus 

(1)  Cermania,  H. 
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«  pleine,  plus  paissante,  et  qu'elle  augmente  sa  force  en  se  répercu- 
a  tant  (1).  )>  Confiés  à  la  tradition,  ces  chants  des  Germains  ne  sont 
pas  venus  jusqu'à  nous  :  le  temps  aurait  effacé  jusqu'au  souvenir  de 
leur  antique  existence,  si  Tacite  ne  Teût  à  jamais  conservé.  L'oubli 
dans  lequel  ils  se  sont  perdus  ne  doit  pas  être  une  cause  d'étonne- 
menty  si  l'on  considère  que  Charlemagne,  suivant  ce  que  nous  ap- 
prend Éginhard ,  avait  fait  recueillir  avec  soin  les  anciens  chants 
historiques  de  la  Gaule,  écrits  en  latin,  et  que  rien  ne  nous  est  connu 
de  ce  que  contenait  cette  précieuse  collection. 

Avant  d'aborder  les  diverses  considérations  historicj^ues  qui  con- 
cernent la  culture  de  la  musique  chez  les  anciens  peuples  germani- 
ques et  gothiques ,  il  est  nécessaire  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  leur 
classification,  car  tous  n'étaient  pas  doués  des  mêmes  aptitudes  mu- 
sicales et  n'avaient  pas  atteint  le  même  degré  de  civilisation.  Par  la 
rudesse  de  leurs  mœurs  et  leurs  habitudes  sanguinaires^  plusieurs  de 
ces  nations  avaient  mérité  l'épithète  de  barbare  qui  leur  est  ap- 
pliquée par  l'histoire  :  d'autres,  plus  avancées  et  plus  humaines, 
comme  furent  les  Ostrogoths,  les  Wisigoths,  les  Lombards,  les 
Saxons  et  les  Burgondes,  portèrent  en  diverses  contrées  européennes 
les  premiers  éléments  d'un  art  nouveau  de  la  musique  destiné  à  faire 
oublier  celui  de  l'antiquité  grecque  et  romaine. 

Du  dieu  naythologique  Tuiston  ou  Teuto ,  qu'adoraient  les  Ger- 
mains, leur  est  venu  leur  nom  de  TeulonSy  dont  on  a  fait  Teuisch  plus 
tard,  et  Théotisqae^  dans  le  moyen  âge ,  en  parlant  des  Franks  qui 
habitaient  la  Franconle  et  toute  l'Allemagne  du  Rhin  inférieur.  Ces 
noms  généraux  ont  été  donnés  à  toute  la  race  germanique  ;  mais  la 
division  de  cette  race  en  plusieurs  peuplades  fit  distinguer  celles-ci 
par  des  noms  particuliers.  C'est  ainsi  que  tous  les  peuples  qui  habi- 
tèrent les  parties  de  l'Allemagne  comprises  entre  la  chaîne  inférieure 
du  Hartz  et  le  Rhin,  une  partie  de  la  Westphalie  et  de  la  Franconie 
jusqu'aux  bords  de  la  Saale,  étaient  appelés  BruclireSy  Chamaves^ 
Sicambres^  Marses,  Chirusques  et  Galles.  Ce  furent  ces  Germains,  beau- 
coup moins  civilisés  que  ceux  des  contrées  plus  septentrionales,  dont 
l'ensemble  fut  ensuite  désigné  par  le  nom  collectif  de  Franks.  A 
cette  grande  population  il  faut  ajouter  les  Fmit,  qui  habitaient  la 


(1)  Germania,  Ul. 
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Hollande  et  le  Hanovre,  et  les  Chauci^  qui  se  trouvaient  dans  le  pays 
d'Oldenbourg  et  de  Brème.  Au  nord  de  la  Germanie  étaient  les  vr^ 
Teutons  entre  TEIbe  et  TOder  :  les  Gothones  et  les  HéruleSy  sur  les 
bords  de  la  Baltique  et  en  Pologne;  les  Burgondes  dans  la  Silésie;  les 
Longobards  ou  Lombards  et  les  Angles  sur  les  bords  de  TElbe;  les 
Saxons  dans  le  Holstein,  et  plus  loin,  au  nord,  les  Suiones  et  les  5ut- 
tonss^  devenus  plus  tard  les  Danois  et  les  Suédois. 

Relativement  plus  avancés  dans  la  civilisation  que  les  Germûns 
des  contrées  rhénanes ,  ceux  du  Nord  suivirent  les  Goths  dans  leurs 
invasions  des  pays  étrangers  ;  ainsi  les  Lombards  fondèrent  une  mo- 
narchie en  Italie  ;  les  Burgundes  établirent  le  premier  royaume  de 
Bourgogne  dans  la  Gaule  méridionale ,  et,  dans  le  cinquième  siècle, 
les  Saxons  et  les  Angles  fondèrent  dans  Tile  de  Bretagne  Theptarchie 
anglo-saxonne.  Tous  maintinrent,  dans  ces  contrées,  la  civilisatioD 
qu'ils^  y  trouvèrent  et  lui  donnèrent  un  caractère  particulier.  Un  en 
fut  pas'  ainsi  de  la  confédération  des  Francs,  lorsqu'elle  envahit  la 
Gaule,  à  la  fin  du  cinquième  siècle  :  véritables  barbares,  partout  où 
ils  étendirent  leur  domination,  ils  donnèrent  aux  peuples  le  triste 
spectacle  de  leurs  mœurs  grossières ,  de  leurs  violences,  de  leurs  cri- 
mes, de  leur  profonde  ignorance.  Ils  anéantirent  le  goût  et  les 
sources  de  Tinstruction  (1).  C'est  par  la  comparaison  de  ces  résultats 
historiques  qu'il  est  possible  d'apprécier  l'influence  exercée  par  cer- 
tains peuples  plutôt  que  par  d'autres  sur  le  caractère  du  chant  po- 
pulaire dans  la  Germanie,  pendant  les  siècles  obscurs  qui  précédè- 
rent la  renaissance.  • 

Le  chant  populaire  cité  comme  le  plus  ancien  de  l'AUemagae  ne 
remonte  pas  au-delà  du  commencement  du  neuvième  siècle  ;  les  ac- 
tions de  Charlemagne  et  Roland  en  sont  le  sujet.  Lambecius  (Lam- 
beck)  a  publié,  d'après  un  manuscrit  de  la  bibliothèque  impériale  de 
Vienne  (2) ,  des  fragments  de  ce  poôme  dont  voici  l'intitulé  :  Dilz 


(1)  Âmmien  Marcellin  était  certainement  mal  informé  quand  il  a  écrit  que  ies  francs  et  les 
Saxons ^  leurs  voisins ,  opéraient  des  descentes  dans  Tile  de  Bretagne  et  faisaient  des  courses 
dans  l'intérieur,  pillaut ,  incendiant ,  égorgeant  tout  ce  qui  leur  tombait  sous  la  duId 
(  liv.  XXVII,  ç)iap.  8,  ann.  368).  Les  Francs  et  les  Saxons  u*éuient  pas  voisins  ;  ils  éuient^ao 
contraire,  à  une  très-grande  dbtance  les  uns  des  autres  ;  ceux-là  dans  la  Francooie,  oeu\-ci 
dans  le  Holstein.  En  second  lieu,  aucun  auteur  de  l'histoire  d'Angleterre  n'a  parlé  d'inTasions 
des  Francs;  ils  ne  mireut  jamais  le  pied  sur  le  sol  de  cette  île. 

(2)  Comment,  de  Biblioth,  Findobonensi^  lib.  II. 
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Puoch  ist  von  Chunich  Karl  und  von  Ruoland  gemachty  wie  si  diu  hei- 
denschafl  uberchomen ,  et  qui  débute  ainsi  : 

Ich  han  gemerchet  einen  list 
Swaz  io  des  mannes  hertzen  ist. 

«  M. 

Aux  actes  du  règne  de  ce  même  empereur  appartiennent  quel- 
ques renseignements  qui  ne  sont  pas  dépourvus  d'intérêt  en  ce  qui 
concerne  les  chants  de  la  Germanie  aux  huitième  et  neuvième  siè- 
cles. Le  troisième  capitulaire  de  Tannée  789  fait  défense  aux  reli- 
gieuses des  couvents  de  TAllemagne  de  chanterdes  chansons  d'amour, 
de  les  transcrire  ou  d'en  communiquer  des  copies  :  il  en  résulte  la 
preuve  que  des  chansons  de  ce  genre  existaient  alors  dans  la  langue 
teutonique ,  que  les  nonnes  les  chantaient ,  les  transcrivaient  et  se 
les  communiquaient.  On  voit  aussi  dans  les  actes  du  Concile  de 
Mayence,  tenu  en  813  et  dans  lequel  saint  Boniface était  légat  du  pape 
Zacharie  III,  qu'il  y  fut  décidé  que  quiconque  composerait  ou  chan- 
terait des  chansons  blasphématoires,  serait  jugé  par  une  commission 
spéciale  et  condamné  à  l'exil  (1).  Un  autre  canon  du  même  concile 
inflige  le  blâme  à  celui  qui  chante  des  chansons  impudiques  et 
luxurieuses  aux  environs  des  églises  et  même  partout  ailleurs  (2). 

La  plus  ancienne  chanson  germanique  que  nous  possédions  entière 
a  pour  sujet  la  guerre  qui  fut  la  suite  de  Tavénement  au  trône  de 
Louis  le  Débonnaire  :  elle  fut  publiée  pour  la  première  fois  par  Schil- 
ter  (3).  «  Le  nouveau  roi,  dit  cette  chanson  ,  s'appelle  le  seigneur 
«  Louis  :  il  sert  Dieu  avec  amour.  Sa  demeure  est  en  France.  Il  a 
«  partagé  sans  fraude  avec  son  frère  Carloman  la  part  qui  lui  reve- 
«  nait  dans  l'héritage  paternel  ;  etc.  »  En  voici  les  premiers  couplets, 
dans  la  langue  teutonique  du  neuvième  siècle  : 

1 

Eicen  Kuning  weiz  ich 
Heisset  herr  Ludwig, 
Der  geme  Gott  dienet, 
VfeW  er  ihms  lohnct. 


(1)  Qui  ia  blaspbemiâm  altertus  cantîca  oomposaerit ,  vel  qui  ea  cantaverit,  extra  ordinem 
judicflur.  Nam  lex  hujusmodi  pnecipit  exiliari.  —  V. Haertzheim,  Concilia  Germ.,  1. 1,  p.  Sô. 

(2)  Canticum  tnrpe  atque  lux.uriosum  circa  ecclesias  agere  omnino  contradicimus. 

(3)  Thésaurus  antiquitatum  teutonicarum,,,  Ulm»,  1727. 
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2. 


Kînd  wart  er  vaterlos 
Dess  warth  ihme  sehr  boss. 
Holoda  naa  Truthin , 
Magaczogo  warth  her  fin. 

3. 

Gab  her  ihme  Dugîdi, 
Fronisc  githigini 
Stuel  hier  in  Vrankon. 
So  bruche  her  es  laDgo. 

Das  gedeild  er  thanne, 
Sar  mitKarlomanae. 
Bruder  sinemo, 
Thia  cz<'ila  wannia  do,  etc. 

(c  Si  la  mélodie  de  ce  lied,  dit  Forkel  (1),  nous  avait  été  trans- 
«c  mise ,  nous  pourrions  en  déduire  la  constitution  de  la  musique 
«  de  cette  époque,  comme  par  les  poésies  on  a  connu  la  langue; 
«  mais,  dans  ce  temps,  on  avait  à  peine  appris  à  écrire  ia  langue 
tt  allemande;  or,  Técrilure  de  la  langue  ayant  précédé  celle  des 
n  notes  musicales,  ii  est  peu  probable  que  Ton  ait  pu^  dans  cette 
«c  période,  écrire  une  mélodie  pour  la  laisser  exacte  et  précise  à  la 
<(  postérité.  On  a  déjà  rappelé  plusieurs  fois  que  les  mélodies  des 
a  poèmes  laïques  n'étaient  que  du  chant  choral,  même  dans  les 
a  temps  postérieurs;  ne  Tétaient-elles  pas  bien  plus  encore  alors 
((  que  la  musique  n'avait  rien  de  Texpression  qu'elle  n^acquit  que 
a  plusieurs  siècles  plus  tard?  »  Ce  n'est  pas  sans  étonnement  qu'on 
voit  un  savant  tel  que  Forkel  accumuler  plusieurs  erreurs  capitales 
dans  un  petit  nombre  de  lignes.  En  ce  qui  concerne  l'âge  de  l'écriture 
chez  les  Germains,  observons  que  les  Scythes,  Gètes  ou  Goths  en  pos- 
sédaient une  longtemps  avant  l'ère  chrétienne;  on  en  a  la  preuve  dans 
l'histoire  de  Scythe  Anacharsisquî,  six  siècles  avant  cette  ère,  étonna 
la  Grèce  par  l'étendue  de  ses  connaissances  autant  que  par  la  vivacité 
de  son  esprit  et  qui  écrivit  en  vers  héroïques  sur  les  lois  de  son  pays, 

(1)  Allgem,  Geschichte  der  Musick,  t.  Il,  cap.  il,  J  26,  p.  237. 
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sur  Tart  de  la  guerre  et  sur  la  philosophie  morale.  Guillaume  Grimm 
a  établi  d'ailleurs  l'antiquité  de  l'écriture  germanique  (1).  Quant  à  la 
notation  de  la  musique,  on  a  peine  à  comprendre  que  Tauteur  de  la 
plus  célèbre  histoire  allemande  de  la  musique  ait  oublié  que  Reginon 
de  Prum  expliquait,  précisément  au  neuvième  siècle ,  les  formules 
tonales  du  chant  ecclésiastique  par  la  notation  de  ce  temps,  c'est-à- 
dire,  par  les  signes  neumatiques.  Enfin,  parlant  de  la  mélodie  de  la 
chanson  sur  Louis  le  Débonnaire  et  suv  les  commencements  de  son 
règne  (817),  Forkel  dit  qu'elle  ne  pouvait  être  différente  du  chant 
choral;  il  tombe  encore  clans  une  méprise  en  cela,  ce  chant  étant 
alors  inconnu  du  peuple  allemand,  puisque  cette  époque  est  celle  de 
l'apostolat  de  saint  Boniface  pour  la  conversion  de  la  Germanie. 
Hoffmann  de  Fallersleben  a  prouvé  d'ailleurs  que ,  plusieurs  siècles 
plus  tard,  le  chant  choral  y  suivant  l'expression  de  Forkel,  était  encore 
étranger  à  ce  même  peuple,  à  cause  de  son  antipathie  pour  la  lan- 
gue latine. 

On  ne  peut  guère  conserver  l'espoir  de  retrouver  des  mélodies 
teutonîques  des  huitième  et  neuvième  siècles  :  faut-il ^en  conclure 
l'impossibilité  d'établir  par  des  rapprochements  le  caractère  proba- 
ble des  chants  de  cette  époque  ?  Nous  ne  le  pensons  pas  :  on  a  dit 
avec  raison  que  la  philosophie  de  l'histoire  est  condamnée ,  par  son 
principe,  à  rester  une  science  de  conjectures;  mais  sa  valeur  n'en 
est  pas  moins  réelle.  Si  le  domaine  des  faits  nous  échappe,  ce  n'est 
pas  à  dire  qu'il  ne  reste  rien  à  faire,  car  c'est  là  que  commence  le 
rôle  de  l'intuition.  En  l'absence  de  mélodies  provenant  des  temps 
de  Charlemagne  et  de  son  fils ,  nous  en  possédons  des  douzième  et 
treizième  siècles  qui  peuvent  nous  faire  connaître  et  le  caractère 
tonal  et  le  système  rhythmique  de  celles  des  époques  antérieures  : 
si  nous  retrouvons,  enfin,  au  seizième  siècle,  des  formes  semblables 
A  celles  des  chants  dont  les  dates  remontent  à  trois  cents  ans  plus 
haut,  nous  pourrons  en  tirer  la  conséquence  que  ,  depuis  les  temps 
de  barbarie,  les  mélodies  germaniques  n'ont  pas  essentiellement 
modifié  leur  caractère  :  or,  c'est  précisément  ce  qui  a  lieu.  Le  génie 
des  peuples  s'imprime  dans  leurs  chants;  les  siècles  y  apportent  peu 
de  changements,  à  moins  de  quelqu'un  de  ces  grands  événements 


(1)  Ueùer  deutsche  Runnen,  Gocttiogue,  1821. 
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politiques  par  lesquels  des  éléments  étrangers  viennent  se  mêler  aux 
nationaux  et  s'y  infusent. 

La  première  mélodie  germanique  du  treizième  siècle ,  que  noos 
donnons  comme  spécimen ,  est  tirée  d'un  manuscrit  de  la  Bibliothè- 
que impériale  de  Vienne  (1).  Nous  analyserons  tout  à  Theure  sa  tona- 
lité, sa  forme  et  son  rhythme. 

'chanson   populaire   du  TREIZIJ^ME  SIÈCLE. 


^^^0^^^^^^^i 


(2)       £in     Sni-der*  sneit^  mir  nun  ge  •  ivant',etc. 
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A  considérer  la  finale  de  ce  chant  comme  tonique ,  on  devrait  y 
reconnaître  le  septième  ton  du  plain-chant  :  cependant,  si  Ton  fait 
attention  à  toutes  les  cadences  de  la  contexture  mélodique,  on  ne 
pourra  méconnaître  l'analogie  de  cette  tonalité  avec  notre  gamme 
du  ton  d'ut  majeur,  c'est-à-dire  avec  le  mode  lydien  des  sept  es- 
pèces d'octaves ,  que  les  ancêtres  des  Germains ,  Scythes,  Gètes  ou 
Goths,  ont  dû  introduire  en  Europe  avec  leurs  chants  asiatiques. 
Quant  à  la  finale,  dominante  de  ce  ton,  elle  caractérise  un  des  traits 
originaux  des  chansons  allemandes,  parmi  lesquelles  on  en  trouve 
un  grand  nombre  qui  finissent  par  une  autre  note  que  la  tonique. 

Le  caractère  de  l'ancienne  mélocUe  qu'on  vient  de  voir  est  sylla- 
bique  comme  la  plupart  des  chants  germaniques ,  à  l'exception 
toutefois  de  ceux  des  Minnesinger  des  douzième  et  treizième  siècles 


(1)  M.  Frédéric-Henri  tod  der  Hagen  en  a  donné  le  fac-similé  dans  son  livre  intitulé  :  Ui»' 
nesinger,  Gesehidtte  der  Dichter  und  ihrer  fFerke,  etc.,  4*  Theil,  Taf.  IV,  p.  768. 

(2)  1.  Schneider;  2.  Schneit  ;  3.  Gewand,  —  Ce  commencement  des  paroles  signifie  :  m 
ailleur  me  coupe  maintenant  un  habit. 
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qui,  à  rirnitation  des  chants  des  troubadours  et  des  trouvères  de  la 
France ,  ont  de  fréquents  ornements  composés  de  groupes  de  notes 
rapides,  de  trilles  et  de  ports  de  voix  ;  mais  ces  chants  n'ont  jamais 
été  àFusage  du  peuple  en  Allemagne. 

Le  rhythme  de  la  mélodie  est  composé  de  valeurs  égales  en  me* 
sure  binaire,  de  même  qu'un  très  grand  nombre  de  chants  d'époques 
postérieures;  on  n'y  aperçoit  aucune  distinction  de  syllabes  lon- 
gues et  brèves.  Les  poètes  arrangeaient  quelquefois  les  mélodies 
de  manière  à  satisfaire  aux  lois  de  la  prosodie,  mais  c'était  souvent 
aux  dépens  du  rhythme  musical,  comme  nous  le  ferons  voir  tout  à 
l'heure. 

AUTRE  CHANSON  POPULAIRE  DE  LA  MÊME   ÉPOQUE  (1). 


Sans  lenteur. 
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(1)M.  Fréd.-HeorideHageny  ouvrage  cité,  4«  partie,  p.  813. 
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La  tonalité  de  cette  mélodie  n'a  d'analogie  avec  aucun  des  modes 
antiques,  ni  avec  ceux  du  chant  ecclésiastique,  ni,  enfin,  avec  les 
tons  de  la  musique  moderne.  Si  nous  considérons  retendue  dans  la- 
quelle elle  se  développe  et  la  nature- des  intervalles  qui  s'y  trouvent, 
nous  pouvons  y  reconnaître  une  gamme  semblable  à  l'ancienne 
gamme  mineure  des  Irlandais  et  des  Écossais  dont  il  a  été  parlé  dans 
l'introduction  de  ce  onzième  livre  et  qui  se  distingue  de  toutes  les 
autres  par  la  réunion  de  la  tierce  mineure  de  la  tonique  et  de  la 
sixte  majeure  dans  l'étendue  de  son  octave.  La  gamme  de  la  mélodie 
teutonique  serait  donc  : 
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Cependant  les  modulations  du  chant  ^  les  cadences  des  phrases  et 
la  finale  repoussent  la  constitution  de  cette  gamme  :  au  résumé ,  la 
tonalité  de  la  mélodie  ne  peut  être  considérée  que  comme  une  fan- 
taisie populaire  ;  fantaisie  irrégulière  dont  il  y  a  quelques  exemples 
qui  seront  vus  par  la  suite. 

Le  caractère  syllabique  qui  a  été  remarqué  dans  la  mélodie  pré- 
cédente se  retrouve  dans  celle-ci ,  de  même  que  l'absence  de  dis- 
tinction de  longues  et  de  brèves.  On  reconnaît  ces  signes  caractéris- 
tiques des  mélodies  germaniques,  trois  siècles  plus  tard,  dans  les 
chants  historiques  et  populaires  de  l'Allemagne,  depuis  le  treizième 
siècle  jusqu'au  seizième  (1).  Prenons  pour  exemple  le  chant  Yw 
ûppiglichen  Dingeny  composé  vers  l/»90  et  publié  en  1625  dans  un  re- 
cueil de  Mathias  Greitter.  Le  voici  : 
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(I)  11  en  a  été  publié  une  ample  collection  sous  le  titre  :  Die  Ulstorischen  FolksHeder  dtr 
Deutschen^  vont  13  his  IG  Jahrhundert ,  Gesammelt  von  K,  r.  Liliencron.  Leipsick,  1S6^ 
1809,  5  vol.  gr.  in-8°. 
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La  tonalité  de  cette  mélodie  est  l'antique  mode  phrygien  de  l'Asie 
Mineure.  Son  caractère  est  le  rhythme  égal,  sans  distinction  de  lon- 
gues et  de  brèves.  Deux  fois,  une  mesure  ternaire  vient  rompre  Tu- 
niformité  du  rhythme  binaire  ;  des  irrégularités  de  ce  genre  se  ren- 
contrent dans  les  chants  anciens  de  l'Allemagne,  mais  aussi  dans 
d  autres  plus  modernes. 

Bien  que  le  rhythme  égal  soit  celui  du  plus  grand  nombre  de 
chants  populaires  anciens  de  la  Germanie ,  il  en  existe  cependant, 
particulièrement  parmi  les  chants  historiques,  dans  lesquels  le 
rhythme  ternaire  et  lambique  imprime  à  la  mélodie  un  caractère 
énergique.  Parmi  les  mélodies  de  ce  genre,  une  des  plus  remarqua- 
ble est  celle  du  chant  Frôlich  so  wil  ich  singen,  en  trente- six  strophes 
ou  couplets ,  lequel  fut  composé  et  chanté  en  1 526 ,  à  l'occasion  de 
la  mort  du  roi  Louis  de  Hongrie,  dont  la  sœur  avait  épousé  l'empe- 
reur Ferdinand,  frère  de  Charles-Quint  :  ce  fut  cet  événement  qui 
réunit  sous  le  même  sceptre  la  Hongrie  et  l'Empire  d'Allemagne.  La 
singularité  de  ce  chant  consiste  en  ce  qu'il  est  composé ,  d'un  bout 
àlautrcj  d'une  mesure  ïambique  à  deux  temps  ternaires  ou  6/4,  al- 
ternant avec  une  mesure  ternaire  à  temps  égaux.  Le  voici  : 
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Les  mêmes  mélodies  ont  servi  souvent  pour  des  chants  différents, 
chez  les  peuples  germaniques,  depuis  le  moyen  &ge  jusqu'à  Tépoque 
actuelle  :  il  en  est  qui  datent  des  douzième  et  treizième  siècles  et 
qu'on  chantait  encore  aux  seizième  et  dix-septième  sur  d'autres  pa- 
roles. Certaines  mélodies  des  chants  historiques  anciens  sont  devenues 
des  chants  chorals  du  culte  protestant.  C'est  ainsi  qu'un  chant  po- 
pulaire du  XIV®  siècle,  dont  Senfl  s'est  servi  à  la  fin  du  quinzième 
pour  une  de  ses  compositions  à  quatre  voix ,  est  devenu  la  mélodie 
du  Lied  du  duc  de  Saxe  Jean-Guillaume,  Jch  armes  Fûrsilein  klag 
mein  Leid,  qui  fut  chanté  par  le  peuple  au  seizième  siècle ,  puis  in- 
troduit dans  la  Gesanghuch  imprimé  à  Nuremberg  en  1611,  sur  le 
cantique  protestant  Ich  armer  Sûiider  klag  mein  Leid  (1).  Nous  don- 
nons ici  ce  chant  remarquable  avec  les  paroles  primitives  : 
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(1)  G.   baron  de  Tucher  {Kirchengesange  Psaimen  und  geistliche  Lieder,  etc.,  Leipsick, 
1848)  a  donné  ce  cantique  avec  une  autre  mélodie  chorale,  n^  427. 
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De  même  que  des  mélodies  de  chants  historiques  ont  été  appli- 
quées à  des  cantiques  du  rite  protestant,  des  mélodies  chorales  sont 
devenues  des  chants  populaires  célébrant  certains  événements  poli- 
tiques ;  parmi  ces  mélodies,  celles  dont  on  a  fait  Tusage  le  plus  fré- 
quent sont  Ein  fesle  Burg  ist  unser  Goiiy  et  Ein  newes  Lied  icir  heben  an. 

Le  lecteur  connaît  maintenant  les  chants  anciens  de  la  Germanie 
et  peut  en  conclure  avec  nous  que  rien  n'y  montre  d'analogie  avec 
le  plain-chant  appelé  choral  par  Thistorien  Forkel  :  il  pourra  même 
s'étonner  qu'un  savant  allemand ,  professeur  d'une  des  premières 
universités  de  sa  patrie,  ait  ignoré  à  ce  point  quel  fut  le  caractère 
du  chant  populaire  de  son  pays.  Toutefois  il  ne  faut  pas  oublier 
que  le  second  volume  de  son  ouvrage  ayant  été  publié  dans  la  pre- 
mière année  de  notre  siècle ,  il  n'a  pas  eu  sous  la  main  les  monuments 
historiques  découverts  depuis  lors  :  d'ailleurs,  la  vraie  philosophie 
de  l'histoire  était  à  peu  près  inconnue  de  son  temps.  On  faisait  alors, 
des  livres  avec  les  livres,  et,  quand  on  ne  pouvait  pas  invoquer  l'au- 
torité d'un  écrivain  renommé,  on  ne  se  hasardait  pas  à  sonder  la 
nature  des  choses  pour  en  tirer  des  inductions  plus  ou  moins  hardies. 
On  ne  remontait  pas  aux  sources,  soit  qu'on  ignorât  leur  existence 
ou  qu'on  n'espérât  pas  y  trouver  ce  qui  pourtant  y  était.  L'esprit  de 
l'histoire  appartient  exclusivement  au  dix-neuvième  siècle  ;  c'est  par  lui 
qu'on  a  appris  à  se*servir  des  matériaux  accumulés  par  le  temps  ; 
c'est  par  lui  qu'on  en  découvre  la  signification  véritable.  Si  Forkel 
avait  connu  les  chants  teutoniques  des  douzième  et  treizième  siècles  ; 
s'il  les  avait  comparés  à  ceux  des  seiadème  et  dix-septième  et  même 
à  ceux  de  son  temps,  il  y  aurait  reconnu  le. même  caractère,  le 
même  sentiment  tonal  et  rhythmique,  et,  concluant  de  là  que  ce  ca- 
ractère et  ces  formes  identiques  n'étaient  que  le  résultat  nécessaire 
de  l'organisation  de  sa  race,  il  en  aurait  tiré  la  conséquence  inatta- 
quable que  ceux  des  temps  antérieurs,  chez  les  peuples  de  cette  race, 
étaient  aussi  de  même  nature,  bien  qu'ils  ne  soient  pas  venus  jiis- 
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qu'à  nous  ;  car  c'est  comme  cela  que  s'établit,  sinon  la  certitude 
historique,  au  moins  la  certitude  morale  dont  la  valeur  n'est  pas 
moindre.  Au  lieu  d3  procéder  ainsi,  Forkel  a  imaginé  de  prétendus 
rapports  entre  les  chants  populaires  de  ses  ancêtres  et  ceux  d'une 
origine  latine,  qui  leur  étaient  primitivement  inconnus,  et  pour  les- 
quels ils  ne  montrèrent  ni  sympathie  ni  aptitude  quand  ils  leur  furent 
portés  par  les  apôtres  du  christianisme,  ainsi  que  nous  le  ferons  voir 
tout  à  l'heure.  Il  est  un  autre  point  historique  que  nous  pouvons 
constater  dès  à  présent,  à  savoir,  que  les  mélodies  germaniques 
sont  absolument  différentes  de  celles  des  autres  peuples  que  notre 
Histoire  a  fait  connaître.  On  verra,  lorsque  nous  aborderons  l'examen 
des  chants  des  nations  de  race  slave,  ainsi  que  ^des  Tchèques  et  des 
Magyares,  qu'ils  n'en  diffèrent  pas  moins.  Nous  ne  pouvons  trop  le 
redire  :  les  chants  des  peuples  ont  toujours  été  les  produits  spontanés 
de  l'organisation  de  leur  race. 

Nous  avons  dit  que  les  divers  peuples  de  l'Allemagne  éprouvè- 
rent de  l'antipathie  pour  la  langue  latine  et  poxir  le  chant  liturgique 
romain,  après  leur  conversion  à  la  religion  chrétienne  :  ces  faits 
sont  établis  de  la  manière  la  plus  solide  par  l'érudit  auteur  de  V His- 
toire du  chant  cC église  en  Allemagne  jusquà  Luther  (I).  Trop  étran- 
gères l'une  à  l'autre  par  leurs  principes  pour  se  prêter  le  secours  de 
J'analogie,  les  langues  latine  et  teutonique  n'étaient  pas  à  l'égard 
l'une  de  l'autre  dans  la  même  situation  que  les  langues  romanes  dans 
leurs  rapports  avec  le  latin,  duquel  elles  sont  issues.  L'Église  n'ad- 
mettant en  Allemagne,  comme  dans  toute  l'Europe,  que  la  langue  la- 
tine dans  sa  liturgie,  la  langue  du  peuple  n'était  employée  que  pour 
la  prédication  et  la  confession  ;  quant  au  chant  de  l'Église,  ce  peuple, 
ne  comprenant  rien  aux  paroles  des  psaumes,  des  hymnes ,  des  an- 
tiennes, des  répons,  était  presque  aussi  incapable  de  les  prononcer 
que  de  les  entendre.  «  Cependant,  dit  M.  Hoffman  de  Fallersleben,  le 
«  besoin  d'adorer  Dieu  et  de  lui  exprimer  des  sentiments  d'amour 
«  et  de  reconnaissance  ne  pouvait  être  satisfait  que  dans  la  langue 
«  maternelle  :  une  langue  étrangère  qu'on  ne  comprenait  pas  ne 
«  pouvait  y  suffire  (2).  »  C'était  pour  les  peuples  de  la  Germanie  une 


(1)  Hoffmann  v.  Faliersleben,  Geschichteder  Deutschen  Klrchenliedes  bisauf  Luthers  Zeit, 
2*^  Ausgabe.  Hannover,  1854. 

(2)  Ihid,,  Introduction,  %  L 
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véritable  affliction  que  de  n'avoir  pas  l'usage  de  leur  langue  pour 
le  chant  religieux.  Nul  doute  qu'une  des  causes  qui  firent  rapidement 
un  grand  nombre  de  prosélytes  à  la  réfomiation  de  Luther  n'ait  été 
le  chant  dans  la  langue  nationale  auquel  cette  loi  nouvelle  faisait 
participer  toute  la  population  :  l'Église  le  reconnut  plus  tard  ;  dans 
les  pays  restés  catholiques,  la  messe  et  les  autres  offices  célébrés  et 
chantés  en  allemand  furent  autorisés,  principalement  pour  les  cam- 
pagnes et  les  petites  villes.  Hais  n'anticipons  pas. 

Jusqu'au  dixième  siècle ,  le  seul  chant  chrétien  des  populations 
allemandes,  dans  leur  langue,  fut  la  traduction  de  l'exclamation 
Kyrie  eleison  [Uerr,  erbarme  dich!).  Cette  invocation  ,  après  avoir 
passé  de  la  Grèce  en  Italie,  fut  portée  en  Allemagne,  vers  le  commen- 
cement du  neuvième  siècle,  par  des  moines  romains  :  ce  fut  la  seule 
prière  <]u'ils  purent  d'abord  enseigner  à  des  peuples  germains  et 
slaves  dont  l'esprit  était  encore  rempli  des  idées  et  des  traditions 
du  paganisme.  Les  premiers  monastères  institués  dans  le  pays 
étaient  composés  de  recrues  faites  parmi  ces  néophytes  barbares,  en- 
core peu  convaincus  des  vérités  de  l'Évangile  :  ils  n'offraient  pas  un 
état  beaucoup  plus  avancé  que  le  reste  de  la  population  dans  la  con- 
naissance de  la  liturgie  ;  le  plus  grand  progrès  de  ces  moines  impro- 
visés consistait  à  chanter  le  Kyrie  eleison  dans  la  langue  et  suivant 
l'usage  de  l'Église  (1).  Plus  tard  les  conciles  ordonnèrent  aux  prêtres 
d'enseigner  au  peuple  l'oraison  dominicale  en  langue  vulgaire;  mais 
aucun  des  chants  des  offices  ne  fut  traduit ,  et  l'on  ne  put  former, 
parmi  ce  même  peuple,  de  chantres  pour  le  chœur  des  églises,  car  il 
opposa  toujours  la  même  résistance  au  chant  avec  paroles  latines. 

L'usage  du  Kyrie  eleisony  comme  exclamation  chrétienne  et  comme 
le  seul  chant  religieux  des  populations  allemandes,  se  perpétua  dans 
les  siècles  suivants  :  on  a  sur  cela  une  multitude  de  témoignages 
contemporains.  Ainsi,  lorsque  l'évêque  de  Trêves  Egbert  porta  dans 
cette  ville  les  reliques  de  saint  Celse ,  en  979,  le  peuple  ne  chanta 
que  Kyrie  eleison  et  Gloria  tibi  Domine  (2).  L'empereur  Othon  III  ayant 
obligé  les  Slaves  à  lever  le  siège  de  Brandebourg,  en  992,  les  guer- 
riers de  son  armée  entonnèrent  le  Kirie  eleison  en  témoignage  de 


(1)  Hoftinann,  etc.,  §  l\,  p.  8.  —  V.  W.  Waskernageli  Geschichte  der  deutschen  Llttera 
tur,  S  22. 
{2)Aetasanetorum,  Febr,^  t.  HI,  p.  399. 
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reconnaissance  à  Dieu  (1).  Kyrie  eleison  était  aussi  devenu  un  cri  de 
guerre,  ainsi  que  le  prouve  le  chant  entonné  par  Tarmée  de  Tem- 
pereur  Henri  11^  lorsqu'il  assiégea  Creutznach,  en  1003  (2).  Enfin, 
jusqu'au  douzième  siècle,  lorsque,  dans  les  solennités  de  TÉglise,  le 
prêtre  entonnait  le  Te  Deum^  le  peuple  répondait  par  Tex^lamation 
Kyrie  eleison  (3).  Quelquefois  à  cette  exclamation  latine  s'adjoignaient, 
dans  les  chants,  des  paroles  de  la  langue  populaire  :  par  exemple , 
lorsque  Boleslas  II,  duc  de  Bohème,  éleva  Dethmar,  Saxon  de  naissance, 
à  Tévéché  de  Prague,  en  973,  le  Te  Deum  ayant  été  entonné  dans  la 
cérémonie  d'installation ,  le  duc,  avec  tous  les  seigneurs  du  pays, 
chanta  ces  paroles  : 

ChristeKJnâdo! 
Kyrie  eleison. 
Unde  die  heiligen  aile  helfant  uns  I 
Kyrie  eleison. 

Et  le  peuple  répéta  immédiatement  le  même  chant  avec  enthou- 
siasme (&).  Des  essais  du  même  genre  furent  faits  dans  plusieurs 
parties  de  TÀIlemagne  :  ils  consistaient  en  chants  religieux,  dans  la 
langue  teutonique,  ayant  pour  refrain  Kyrie  eleison  et  Chrisie  elei- 
son. De  pareils  chants  n'étaient  pas  admis  dans  les  églises  ;  mais  Us 
se  chantaient  dans  les  réunions  du  peuple  et  dans  les  familles.  Tel 
est  un  chant  en  l'honneur  de  l'apôtre  saint  Pierre ,  découvert  par 
Docen,  dans  un  manuscrit  du  neuvième  siècle,  à  la  bibliothèque  de 
FreisÎDgen,  et  rapporté  par  Hoffmann  de  Fallersleben  (5).  Nous 
croyons  devoir  reproduire  ici  ce  curieux  monument,  vraisemblable- 
ment le  plus  ancien  de  ce  genre  : 

Unsar  trohlin  hat  farsalt 
Sancte  Petfegiwalt, 
Daz  er  ipac  ginerian 
Ze  imo  dlngénten  man. 
Kyrie  eleison,  Christe  eleison  ! 


(1)  Dithmari  Chrontcon,  ed,  Wagner,,  p.  78. 

(2)  Jbid.,  p.  128. 

(3)  Mart.  Gerbert,  De  cantu  et  musîea  sacra,  1. 1,  p.  5&0. 

(4)  Voir  la  chronique  de  Cosmas  de   Prague  dans  la  collection  de  PerU,    Script.  XI, 
p.  50. 

(5)  Fundgruben,  I  Tliiele,  p.  l . 
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El  hapet  ouh  mit  wortun 
Uimilriches  portun, 
Dar  in  mach  er  skerian 
Den  er  wili  nerian. 
Kyrie  eleison,  Christe  eleison  ! 

Pittemes  den  gotes  trut 
Alla  samant  upar  lut, 
Daz  er  uns  firtanen 
Giwerdo  ginaden, 
Kyrie  eleison,  Christe  eleison  ! 

Ainsi  qu'on  le  voit,  ce  chant  est  rhytbmé  et  rimé;  il  est  regrettable 
que  nous  n*en  ayons  pas  la  mélodie ,  qui  se  trouve  peut-être  en 
notation  neumatique  dans  le  manuscrit  de  Freisingen ,  que  Docen 
n*aurait  pas  remarquée  ou  à  laquelle  il  n'aurait  pas  attaché  d^im- 
portance.  Les  traductions  d*un  certain  nombre  de  chants  latins , 
soit  en  teutonique  ou  haut  allemand,  soit  en  théotisque  ou  bas  alle- 
mand, commencèrent  vers  la  fin  du  onzième  siècle  et  se  continuèrent 
pendant  les  douzième  et  treizième  siècles ,  époques  où  les  croisades 
imprimèrent  au  sentiment  chrétien  des  peuples  occidentaux  un  ac- 
croissement remarquable  de  dévotion.  La  plupart  de  ces  versions 
sont  dues  aux  moines  de  Tordre  de  Saint^Benolt  qui,  dans  leurs  rela- 
tions avec  les  évèques  et  dans  les  conciles,  avaient  souvent  plaidé  la 
cause  de  la  langue  des  peuples  allemands,  comme  un  moyen  certain 
de  progrès  pour  la  foi.  Les  psaumes  et  led  hymnes  furent  l'objet  des 
premières  traductions  qui ,  toutefois,  ne  furent  pas  admises  dans'  le 
service  divin.  On  doit  à  Jacques  Grimm  la  publication  d'un  recueil 
de  vingt-six  de  ces  hymnes  (1),  parmi  lesquelles  sont  JElemsB  lacis 
condilory  Ad  camam  agni  providi^  JEltrna  Christi  munera^  Sterne  re- 
rum  condilor  et  Te  Deum.  Grimm  remarque  que  la  traduction  théo- 
tisque de  ce  dernier  chant  est  du  douzième  siècle.  Nous  avons  essayé 
d'appliquer  la  mélodie  du  chant  célèbre  de  l'Église  à  quelques  stro- 
phes de  cette  traduction,  et  nous  avons  reconnu  qu'elle  s'y  adapte 
bien,  ainsi  que  le  prouve  la  première ,  reproduite  ici  : 


(1)  j4d  auspicia  profestîonU  philosophim  ordinarim  in  jieâdemia  Georgia  Augusta  rite  ca* 
pienda,  invitât  Jaeobtu  Grimm,  etc.,  inett  hymnorum  veterii  ecelesim  XXVI,  interpretatio 
thtatisca  ttutie  primum  édita,  Gotting»,  1830,  iQ-4®. 
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Au  douzième  siècle  appartient  aussi  un  cantique  à  la  Vierge 
Marie  qui  fut  découvert  dans  un  manuscrit  de  Tabbaye  des  bénédic- 
tins à  Molk  (1)  :  la  langue  en  est  un  peu  moins  ancienne  que  celle 
des  hymnes  publiées  par  Grimm.  Ce  cantique  a  quatorze  strophes 
ou  couplets  dont  le  refrain  est  Sancla  Maria.  Nous  en  donnons  la 
première  strophe ,  pour  que  le  lecteur  puisse  comparer  sa  forme 
avec  celle  du  Te  Deum,  Le  manuscrit  d*où  le  cantique  a  été  tiré  ne 
contenait  pas  la  mélodie  :  il  est  vraisemblable  qu'il  a  été  composé 
sur  un  chant  d'église. 

Aaron  inin  erde 
Leît  eine  gerte 
Diu  gebar  maadalon 
Muzze  alsô  edile 
Die  sûezze  hast  dû  furebrâht 
Muoter  âue  mannes  rât, 
Sancta  Maria. 

« 

Dès  le  douzième  siècle ,  on  trouve  des  chants  allemands  de  Noël 
[Weinachtslieder)  semblables  aux  noëls  de  France  et  aux  chrislmas- 
carols  d'Angleterre  :  l'origine  en  est  fort  ancienne;  quelques  philo- 
logues allemands  rattachent  même  la  fête  de  la  naissance  de  l'enfant 
Jésus  [Christkind)  et  les  chants  par  lesquels  on  la  célèbre  à  d'anciens 
usages  relatifs  à  la  mythologie  des  peuples  germaniques  (2)  ;  cepen- 
dant il  est  plus  vraisemblable  que  l'institution  de  la  fête  populaire  et 
la  tradition  des  chants  de  Noël  ont  été  transmis  aux  peuples  de  l'Alle- 
magne par  ceux  dontla  conversion  au  christianisme  a  précédé  la  leur 


(1)  Cette  pièce  a  été  imprimée  pour  la  première  fois  dans  le  Thesaurits  anecdotorum  novissl' 
mus  de  Pez,  1. 1,  part,  i,  col.  415,  416.  Oo  la  trouve  aussi  dans  le  livre  de  Hoffmann  de  Fal- 
lersleben,  Geschichte  der  deutschen  Kirchenlieder^H^  éd.,  p.  33-36. 

(2)  Le  docteur  Charles  Weiohold,  Weinacht^Spiele  und  Leider  auss  Siiddeutschland  und 
SclUesieri  (GrœU,  1853),  p.  14-30.  —  J.  Grimm,  Mythologie,  p.  280  et  suiv.  —  Meier,  Scgt» 
eus  Schwaben,  p.  140-142.  —  Kuhn  et  Schwarz,  Norddeutsche  Sagen,  p.  270  et  suiv. 
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de  plusieurs  siècles,  cardes  chants  de  môme  espèce,  en  langue  latine, 
remontent  aux  premiers  siècles  de  notre  ère  chez  les  Gallo-Romains. 
Un  chant  de  Noël  du  douzième  siècle,  qui  se  trouve  dans  le  recueil 
des  poésies  des  Minnesinger  (1),  et  que  Hoffmann  de  Fallersleben  a 
reproduit,  est  aussi  contenu  dans  un  recueil  d'antiennes  et  de 
chants  divers  en  ancien  haut  allemand ,  notés  en  neumes  saxons, 
manuscrit  du  commencement  du  xui*  siècle,  de  notre  bibliothèque; 
nous  en  donnons  ici  la  traduction  en  notation  moderne  : 
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Pour  trouver  un  plus  grand  développement  du  chant  en  Allema- 
gne, dans  le  moyen  âge,  il  faut  entrer  dans  le  treizième  siècle ,  où 
l'Europe ,  transformée  par  le  mouvement  des  croisades,  depuis  les 
dernières  années  du  onzième ,  vit  commencer  Tère  de  la  civilisation 
et  le  règne  de  la  poésie  et  des  arts,  succédant  à  celui  de  la  violence  et 
du  brigandage.  Cette  époque  sera  abordée  dans  notre  cinquièihe 
volume,  lorsque  nous  y  traiterons  des  travaux  des  troubadours,  des 
trouvères  etdes  Minnesinger. 

Des  instruments  de  musique  qui  furent  en  usage  chez  les  anciens 
peuples  germaniques,  antérieurement  au  treizième  siècle, on  sait 
peu  de  chose,  aucun  monument  n'ayant  été  découvert  jusqu'à  ce  jour 


(1)  Minnesinger.  Deutsche  Liedcrdichter  des  12,  13  unds  14  Jahrftunderls,  aus  aiien 
hekannten  Handscftriften,  etc,  gesammelt  und  berichtigt  von  Frid.  Heinr,  ron  dcr  Hagen; 
Uipsick,  1838,  2"  Theil,  p.  3?Cc 
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duquel  on  puisse  tirer  quelque  renseignement  utile  concernaDt  les 
formes  de  ces  organes  sonores.  Le  plus  ancien  auteur  qui  ait  donné 
quelques  indications  sur  ce  sujet  est  Notker,  surnommé  LabeOj  c*est- 
à-dire  aux  grosses  lèvres  y  savant  moine  de  Saint-Gall,  qui,  néversle 
milieu  du  dixième  siècle,  mourut  le  29  juin  1022,  et  qui,  conséquem- 
ment,  vécut  un  peu  plus  d'un  siècle  après  tioiker  le  Bègue  ^  delà  même 
abbaye.  Parmi  le  grand  nombre  d'ouvrages  et  de  traductions  de  ce 
moine ,  se  trouve  un  petit  traité  de  musique  en  langue  ihéotisque 
ou  tudesque,  divisé  en  quatre  chapitres.  Dans  le  premier,  où  il  est 
traité  des  degrés  diatoniques  de  la  gamme.  Fauteur  cite  la  lyre,  mon- 
tée de  sept  (bordes ,  et  la  rote  ou  le  psaltérion ,  qui  en  a  le  même 
nombre  [Fdne  diu  {siben  unisela)  sint  andero  lirum,  unde  andero  roium 
io  siben  sielin]  (1).  Une  partie  du  contenu  de  ce  petit  ouvrage  de 
Notker  n'étant  qu'un  extrait  de  celui  de  Martianus  Capella,  on  ne 
peut  savoir  s'il  s'agit  de  la  lyre  comme  d'un  instrument  en  usage 
alors  en  Suisse  et  en  Allemagne ,  ou  si  c'est  la  lyre  des  Grecs,  citée 
pour  le  nombre  de  ses  cordes.  Quant  à  la  rote,  nous  avons  déjà  éta- 
bli que  ce  fut  un  psaltérion  du  moyen  ège ,  dont  le  nom  indiquait 
la  forme  arrondie  du  corps  sonore.  Au  surplus ,  nous  voyons  dans  la 
vie  de  Notker  le  Bègue,  lequel  vivait  dans  la  seconde  moitié  du  neu- 
vième siècle,  qu'on  accompagnait  alors  la  voix  par  le  psaltérion  ou 
rote ,  per  psalteriwn  seu  rolam  (2).  Enfin,  pour  en  finir  sur  ce  sujet 
qui  a  donné  lieu  à  une  multitude  d'erreurs  dans  ces  derniers  temps, 
nous  invoquerons  le  témoignage  de  saint  Boniface,  apôtre  de  l'Alle- 
magne et  archevêque  de  Mayence,  qui  vécut  dans  le  huitième  siècle. 
Dans  sa  quatre-vingt-dix-neuvième  lettre,  il  dit  en  propres  termes  : 
tt  Je  me  réjouis  d'avoir  un  cithariste  qui  puisse  jouer  de  la  cithare  que 
a  nous  appelons  roUe  ïi.[Deleclat  me  quoque  cilharislam  habere  quipos- 
sil  cilharisare  in  cilharuy  quam  nos  appéllamus  roliœ  (sic)].  Cette  ci- 
thare n'est  pas  l'instrument  antique  des  Grecs  et  des  Romains,  qui 
ne  fut  pas  connue  dans  la  Germanie ,  mais  la  lyre  teutonique,  au- 
trement dit  le  psalièrionj  suivant  les  expressions  de  Notlcer.  On  voit 
aussi,  au  même  passage,  qu'il  existait  alors  des  instruments  à  vent 
dans  les  mêmes  contrées,  pneumata  inventa  dulciora  sunl.  Les  poésies 
de  Galfrid,  mqine  de  la  Souabe  qui  vécut  Vers  la  fin  du  xi*  siècle, 

(\)  Gerbert,  Serîpt.  eccUsiast.  de  Musiea,  etc.,  t.I,  p.  96. 

(2)  Goldast,  Rerum  alamanicarum  scriptores  aliquot  vetifstif  P.  I,  p.  287. 
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fournissent  une  liste  plus  étendue  des  instruments  de  cette  époque  ; 
on  y  voit  citer  les  cymbales  creusées,  l'harmonieuse  cornemuse,  la 
douce  flûte,  la  guitare  invitant  au  sommeil  et  la  joyeuse  viole, 
cymbalaprâBcavay  concors  symphoniay  dulcis  fislula,  somniferse  cilharœy 
vilulsBque  jocosœ, 

La  harpe  fut  un  instrument  des  anciens  peuples  germaniques  : 
cependant  on  n'a  la  certitude  de  son  existence  que  dans  les  contrées  de 
FAllemagne  les  plus  voisines  de  la  Scandinavie.  Les  Saxons,  qui  sor- 
tirent du  Holstein  au  sixième  siècle  pour  se  fixer  dans  File  de  Bre- 
tagne, y  introduisirent  cet  instrument^  qui  était  petit  et  portatif.  La 
harpe  saxonne  était  entièrement  différente  des  lourdes  et  massives 
harpes  de  Tlrlande  et  de  TÉcosse. 

Le  quatrième  chapitre  du  petit  traité  de  musique  de  Notker  Laheo 
a  pour  objet  la  mesure  des  tuyaux  d^orgue,  ce  qui  prouve  que  cet 
instrument,  alors  petit  et  portatif,  était  en  usage  dans  la  Suisse  et 
en  Allemagne.  Cette  indication  est  d'ailleurs  confirmée  par  un  passage 
de  la  vie  de  Notker  le  Bègue  :  Jubilus  autem ,  id  est  neuma  (pneuma), 
quem  quidam  in  or  gants  jubilant  j  plausumvictorumlâstantium  commen- 
dat  (1).  Suivant  le  texte  de  Notker,  la  plus  grande  extension  des 
orgues  allemandes  de  cette  époque  était  de  quinze  à  seize  notes  dia 
toniques,  c'est-à-dire  environ  deux  octaves. 

Tels  sont  •  les  renseignements  sommaires  que  nous  ^vons  pu  re- 
cueillir chez  les  plus  anciens  écrivains  allemands  sur  les  instruments 
de  leur  temps;  renseignements  insuffisants  au  point  de  vue  de  l'his- 
toire de  l'art,  mais  qui,  toutefois,  ne  sont  pas  sans  intérêt,  si  on  les 
considère  comme  l'indication  positive  de  la  situation  des  peuples  ger- 
maniques, dans  la  culture  de  la  musique,  jusqu'au  douzième  siècle. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

LA   MUSIQUE  CHEZ   LES  PEUPLES   SCANDINAVES   AU   MOYEN  AGE.  . 

Les  Goths  du  nord  de  l'Europe  ou  Scandinaves  ne  doivent  pas 
être  confondus  avec  ceux  des  rives  du  Pont-Euxin ,  qui  anéantirent 


(1)  Goldast,  loc,  cit. 

UIftT.  ut  LA   MrSIQlE.   ^  T.   IV.  20 
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la  puissance  romaine.  Quoique  les  uns  et  les  aulres  fussent  Scythes 
d'origine,  leurs  invasions  en  Europe  ne  sont  pas  de  la  même  époque  : 
sans  aucun  doute  la  plus  ancienne  fut  celle  des  Goths  qui  s'établi- 
rent d'abord  sur  les  bords  de  la  Baltique  et  s'étendirent  ensuite 
jusqu'en  Islande.  Nous  disons  qu'elle  fut  la  plus  ancienne,  parce 
qu  elle  est  antéhistôrique  et  qu'elle  n'a  laissé  aucune  trace  ni  dans  les 
souvenirs  de  la  nation  Scandinave  ni  dans  ceux  des  autres  peuples  : 
parmi  les  descendants  de  ces  Scandinave^,  les  hommes  les  plus  savants 
n'ont  pas  hésité  à  les  considérer  comme  autochthones  dans  le  pays 
qu'ils  habitaient.  Quant  aux  historiens  qui  les  font  venir  d'Asie, 
sous  la  conduite  de  leur  chef  Odin ,  un  siècle  seulement  avant  Tère 
chrétienne,  leur  opinion  n'est  pas  admissible,  car  ce  grand  mouve- 
ment n^aurait  pu  s'opérer  alors  sans  que  les  Grecs  asiatiques  en  fus- 
sent informés  :  il  en  serait  resté  quelque  trace  historique. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  n'est  que  vers  le  huitième  siècle  qu'apparais- 
sent les  Scandinaves  dans  Thistoire  européenne ,  sous  le  nom  de 
Northmanns  ou  Normands.  Guerriers  farouches ,  cruels,  indompta- 
bles, ils  ravagèrent  à  plusieurs  reprises  la  France,  l'Angleterre,  la 
Belgique,  Tltalie,  et,  pendant  près  de  trois  cents  ans,  ils  furent  l'effroi 
des  populations  de  ces  contrées.  Aussi  éminemment  poètes  et  chan- 
teurs que  barbares,  ils  ont  mis  dans  leurs-chants  une  hardiesse  d'i- 
dées, une  énergie  de  sentiments,  une  richesse  d'imagination,  dont 
on  est  frappé,  môme  dans  des  traductions  toujours  très-inférieures 
aux  textes  originaux.  Non  moins  vaillants  qu'inspirés ,  leurs  scaldes 
faisaient  tour  à  tour  résonner  la  harpe ,  en  chantant  la  louange  des 
héros,  ou  se  précipitaient  dans  les  combats  et  frappaient  les  ennemis 
de  la  lance  et  de  l'épée.  Comme  chez  lesGrecs ,  la  mythologie  est  le 
principe  religieux  chez  les  Scandinaves  :  Odin ,  leur  premier  chef, 
est  devenu  leur  Jupiter  et  le  père  dei  autres  dieux.  Il  a  la  toute-puis- 
sance, la  science  universelle,  l'héroïsme  suprême.  Thor,  son  fils,  est 
le  dieu  de  la  force  :  armé  d'un  marteau  terrible,  il  est  l'Hercule  des 
Scandinaves,  terrasse  les  géants  dans  leur  guerre  contre  les  dieux  et 
entasse  sur  eux  les  montagnes  de  basalte  qui  forment  ses  colonnes 
sur  le  Sund.  Baldor,  ou  Baldur,  son  frère,  est  l'Apollon  de  cette  my- 
thologie :  c'est  lui  qui  inspire  le  courage  aux  guerriers  et  qui  exalte 
l'imagination  des  poëtes.  Tyr  est  le  dieu  de  la  guerre,  et  Freya,  fille 
et  femme  d'Odin ,  est  la  déesse  de  l'amour.  Elle  est  représentée  par 
l'étoile  du  soir;  le  vendredi,  qui  lui  est  consacré,  est  appelé  en 


DE  LA  MUSIQUE.  451 

norwégien  fréadag  :  c'est  le  friday  des  Anglais  elle  freilag  des  Alle- 
mands. Le  Valhalla  est  le  séjour  des  dieux  dans  les  nuages  :  c'est  là 
qu'Odin,  eniouvé  des  Ases ,  divinités  secondaires ,  reçoit  les  ombres 
des  héros  morts  dans  les  combats  et  les  comble  d'honneurs.  Les 
poèmes  Scandinaves  sont  remplis  d'allusions  à  ces  moitiés. 

Le  recueil  de  ces  poèmes  les  plus  anciens  est  appelé  YEdda  :  on 
attribue  généralement  à  SœmundSigfusson,  né  vers  105&'  et  mort  en 
1135,  la  réunion  de  ces  vieux  monuments  puisés  dans  les  chants 
traditionnels  du  peuple.  Cependant  leur  authenticité  a  été  contestée  : 
certains  critiques  ont  considéré  ÏEdda  comme  une  production  de 
Saemund  ou  de  quelque  autre  scalde  moins  ancien.  Cette  opinion 
est  puissamment  contredite  par  les  travaux  de  l'historien  islandais 
Snorri,  ou  Snorro  Sturleson,  qui  mourut  en  124^1 ,  et  qui  a  constaté 
dans  le  Snorro-Edda  ou  Système  de  la  mythologie  Scandinave  (1),  et 
surtout  au  commencement  de  Sagas  intitulées  Heimskeingla  (2),  que 
ces  poèmes  et  récits  sont  tirés  des  traditionspoétiquesdupays.  Saxo  le 
grammairien,  historien  du  douzième  siècle,  mort  en  1204>,  déclare 
aussi,  dans  son  Histoire  du  Danemark,  qu'elle  est  tirée  en  grande 
partie  des  chansons  populaires  et  des  sagas  islandaises.  Il  y  a  d'ail- 
leurs des  faits  résultant  des  travaux  mêmes  de  Saemund  qui  démon- 
trent l'authenticité  des  poèmes  recueillis  dans  l'Edda  :  ainsi,  des  la- 
cunes considérables  interrompent  la  liaison  des  événements;  la  perte 
de  plusieurs  poèmes  a  laissé  les  autres  sans  commencement ,  sans 
suite  et  sans  fin.  Saemund  n'ignorait  pas  qu^ils  avaient  existé,  puis- 
qu'ils sont  textuellement  cités  dans  ceux  qui  ont  été  recueillis,  mais 
il  s'est  soumis  à  l'impossibilité  de  les  retrouver  et  n'a  point  essayé  de 
combler  les  vides.  Leur  perte,  déjà  ancienne  à  l'époque  de  son  tra- 
vail, provenait  d'efforts  faits ,  depuis  plus  d'un  siècle,  par  les  mis- 
sionnaires chrétiens,  les  prêtres  et  les  moines,  pour  effacer  dans  la 
population  Scandinave  les  idées  et  les  souvenirs  du  paganisme. 

Les  poèmes  réunis  dans  ÏEdda  sont  au  nombre  de  trente-six  :  tous 
furent  chantés  par  le  peuple  et  gravés  dans  sa  mémoire.  Les  uns 
sont  purement  mythiques;  d'autres  sont  prophétiques  ;  il  en  est  qui 
mêlent  la  morale  à  la  mythologie  :  de  ceux-là,  le  plus  célèbre  est 

(1)  Snorri  Sturlae  fiUi   Hlstoria  regum  Norwegia  ;  islandtce,   danlce  et  latine,  HauDÎae, 
1777-83  et  1813-2»,  6yol.  in-fol. 

(2)  Saxo  Grammaticus  :  Historim  danicm  lib,  XVI,  Recenjuit  et  commentants  Ulustrav'U 
P.  E,  Minier,  Hafiiis,  1839-1858,  1  vol.  gr.  in-S". 
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VEava-mal;  enfin  le  plus  grand  nombre,  parmi  les  poèmes  de 
TEdda,  se  compose  de  sujets  mytbico-historiques.  Outre  ces  monu- 
ments du  génie  Scandinave,  il  existe  une  grande  quantité  de  sagas  ou 
récits  poétiques  composés  par  les  scaldes,  poètes-musiciens  attachés 
aux  rois  et  princes  danois,  suédois ,  norwégiens  et  islandais.  Les 
noms  de  ces  scaldes ,  connus  comme  auteurs  de  sagaSj  ou  de  simples 
fragments  échappés  aux  ravages  du  temps,  sont  au  nombre»  de  plus 
de  deux  cents.  Plusieurs  recueils  de  ces  sagas  ont  été  publiés  dans  la 
langue  originale  (1)  ;  on«n  a  fait  aussi  des  traductions  latines  (2). 

On  se  demande  comment  cette  race  Scandinave,  impitoyable  dans 
ses  dévastations ,  avide  de  butin  et  de  carnage,  a  pu  joindre  le  génie 
poétique  et  le  goût  passionné  pour  la  musique  à  tant  de  barbarie. 
Cependant  ces  féroces  guerriers  se  montraient  pleins  de  dévouement 
pour  leur  famille  ;  ils  étaient  bons  fils,  tendres  époux  et  soigneux  du 
bonheur  de  leurs  enfants.  L'Edda  renferme  des  morceaux  d*une  sin- 
gulière délicatesse  de  sentiment  mêlée  à  des  idées  de  sortilège  et 
d'influence  funeste  des  génies  malfaisants.  L'évocation  de  Groa  par 
son  fils,  qui  termine  les  livres  religieux  de  ce  recueil  de  poésies 
mythologiques,  nous  en  offre  un  exemple  remarquable  dans  lequel 
la  naïveté  de  la  forme  ajoute  à  l'intérêt  touchant  de  la  scène.  Nous 
en  empruntons  la  traduction  au  Tableau  de  la  liuiraiure  du  Nord  au 
moyen  àge^  de  H.  Eichhoff  (3j. 

Groa  est  morte  :  elle  a  laissé  un  fils  qui,  dans  la  crainte  que  lui 
inspire  l'avenir,  vient  la  nuit  au  tombeau  de  sa  mère  pour  lui  deman- 
der ses  conseils. 

LE  FILS. 

«  Ré?eille-toi,  ô  Groa,  réveille-toi,  teadre  mère!  C*est  ton  fils  qui  t'appelle  aux 
«  portes  du  sépulcre  ;  enseigne-lui  la  route  de  la  vie.  » 

LA  MÉBB. 

«  Que  veux-tu  de  moi,  ô  mon  unique  enfant  ?  Quelle  peine  t*accable  pour  m*a|H 
«  peler  ainsi  du  sein  de  cette  poussière  où  je  dors  oubliée  ?  » 


(1)  Saga  bibliothek,  med  Anmmrkningar^  'af  P.  E.  MùIIer.  Copenhague,  1817,  3  vol.!in-8'. 

—  Fornenenna  Sogtir,  etc.  (Sagas  des  anciens,  publiées  d'après  d'anciens  mariuscrils  par  la 
Société  des  antiquaires  du  Nord,  en  islandais).  Copenhague,  1826etann.  suiv.  12  vol.  io-S*. 

—  Pornaldar  Sognr  Nordrianda,  af  C,  C.  Rafn,  Copenhague,  1829-1830,  3  ▼ol.  in-8". 

(2)  Scripta  historiea  Islandorum  de  gestis  veterum  Borealium,  Copenhague,  1828-1833. 

(3)  P.  78-80. 
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LB  FILS. 


«  Prononce  pour  moi  un  mot  magique!  Épouse  de  mon  père,  fais  connaître  ^ 
m  ton  fils  ce  que  personne  n*apprend  avant  Theure  du  trépas.  » 


LA  MEBE. 


«  Longue  sera  ta  route,  longues  sont  les  peines  des  hommes.  II  se  peut  que  tes 
ft  souhaits  s*accomplissent,  mais  la  destinée  est  incertaine.  » 


LE  FILS. 

«  Chante-moi  des  chants  secourables,  ma  mère,  protège  ton  fils!  Je  crains  de 

•  m*égarer  dans  les  sentiers  de  la  vie,  car  mon  âge  est  faible  et  sans  défense.  > 

LA   MÈBE. 

«  Je  te  donne  pour  premier  vœu  celui  que  Rane,  Teau ,    reçut  de  Rinda ,  la 
terre  :  «  Tout  fardeau  qui  te  sera  trop  lourd,  rejette- le  et  sache  t'aider  toi-même. 
•  Voici  mon  second  vœu  :  Quand  tu  suivras  tristement  ta  route,  que  Timage 
d'Urde  t'environne  ;  que  le  passé  réjouisse  tes  regards. 

m  Voici  inon  troisième  vœu  :  Quand  les  torrents  menaceront  ta  vie,  quand,  gon- 
flés^ bouillonnants,  ils  rouleront  à  Tabîme,  qu'ils  s'arrêtent  sans  force  devant  toi. 
«  Voici  mon  quatrième  vœu  :  Quand  des  ennemis  cachés  dans  la  forêt  seront 
prêts  à  s'élancer  sur  toi,  que  leur  fureur  s'apaise  à  ta  vue,  que  leur  haine  se 
change  en  amitié. 

«  Voici  mon  cinquième?  vœu  :  Quand  tes  mains  seront  chargées  de  chaînes, 
qu'un  feu  secourable  entoure  tes  membres,  que  les  fers  dissous  se  détachent  et 
tombent  de  tes  mains  et  de  tes  pieds. 

«  Voici  mon  sixième  vœu  :  Quand  tu  vogueras  sur  la  mer  furieuse,  que  les  vents 
et  les  flots  s'apaisent  devant  ta  barque  et  t'assurent  une  heureuse  traversée, 
a  Voici  mon  septième  vœu  :  Quand  la  neige  t'enveloppera  au  sommet  des  mon- 
tagnes, que  le  froid  glacial  ne  saisisse  pas  tes  membres,  que  ton  corps  résiste  à 
ses  atteintes. 

«  Voici  mon  huitième  vœu  :  Quand  la  nuit  te  surprendra  dans  une  route  .téné- 
breuse, que  la  chrétienne  funeste  ne  te  jette  pas  de  sort. 
«  Voici  mon  neuvième  vœu  :  Quand  tu  discuteras  avec  un  lote  armé,  que  du  sein 
de  Mimar,  du  vieux  saga,  te  soient  données  des  paroles  secourables. 
«  Poursuis  ainsi  ton  chemin  sans  craindre  aucun  désastre  ;  le  malheur  ne  peut 
plus  t'atteindre  ;  car  c'est  appuyée  sur  le  rocher  des  âges  que  je  t'ai  consacré  ces 

vœux. 

«  Va  maintenant,  ô  mon  fils  ;  que  les  paroles  de  ta  mère  restent  gravées  au 

•  fond  de  ton  cœur  !  si  tu  y  penses  toujours,  ta  vie  sera  he  ureuse.  « 

On  se  sent  ému,  à  la  lecture  de  cette  poésie  simple  et  naïve,  par 
la  belle  idée  de  la  tendresse  maternelle  persistant  au-delà  du  tom- 
beau et  veillant  encore  sur  le  sort  de  Tenfant.  On  y  voit  que  tout  se 
chantait  chez  les  vieux  peuples  du  Nord  et  qu'ils  croyaient  à  Teffi- 
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cacité  de  certains  chants  contre  la  mauvaise  fortune.  Chante-moi 
des  chants  sec'ourableSy  dit  le  fils  de  Groa ,  et  Tombre  de  la  mère  sa- 
tisfait à  ce  désir  ;  car  les  neuf  vœux  sont  autant  de  couplets  d'une 
chanson.  Les  premiers  mots  de  chacun  de  ces  couplets,  Voici  mon... 
vœUy  en  sont  le  refrain.  Le  huitième,  où  la  mère  parle  du  sort  que 
pourrait  jeter  la  chrétienne  funeste j  prouve  que  ce  chant  remonte  au 
temps  de  la  lutte  du' christianisme  avec  Tancienne  religion  des 
Scandinaves,  c'est-à-dire  au  neuvième  siècle. 

Au  nombre  des  sagas  se  trouvent  des  chants  de  guerre  dont  le 
plus  célèbre  est  celui  de  Ragnar  Lodbrokjl'un  des  chefs  de  ces  pirates 
normands  qui ,  pendant  près  de  trois  siècles,  furent  Feffroi  d'une 
grande  partie  de  l'Europe.  Fils  de  Sigurd  Hring,  qui  régna  sur  le 
Danemark  et  la  Suède,  il  ne  recueillit  point  l'héritage  paternel.  Dé- 
possédé par  de  puissants  compétiteurs,  il  se  créa  une  autre  royauté 
sur  la  mer,  affrontant  la  tempête  sur  de  frêles  barques ,  montrant 
une  activité  infatigable  dans  toutes  ses  entreprises ,  et  y  déployant 
autant  de  courage  que  de  férocité.  Après  avoir  été  longtemps  vic- 
,  torieux,  il  fut  vaincu  dans  le  Northumberland  et  y  trouva  la  mort. 
L'époque  des  triomphes  de  Ragnar  Lodbrok  parait  avoir  été  le  mi- 
lieu du  neuvième  siècle,  suivant  une  ancienne  chronique  anglo- 
normande  ,  d'après  laquelle  lui  et  trois  de  ses  fils  auraient  remonté 
la  Seine,  en  8i5,  et  tenté  d'incendier  Paris,  sous  le  règne  de  Charles 
le  Chauve  (1).  Sa  dernière  tentative  contre  Ella,  l'un  des  rois  de  Nor- 
thumbrie,  ayant  échoué ,  il  fut  pris  et  enfermé  dans  une  tour  rem- 
plie de  serpents  et  de  vipères  dont  les  morsures  lui  donnèrent  la 
mort.  Au  milieu  de  ses  affreuses  souffrances  ,  il  entonna,  dit-on, 
le  chant  de  guerre  avec  lequel  il  animait  le  courage  de  ses  compa- 
gnons dans  les  combats  (2).  Suivant  la  tradition  islandaise,  les  der- 


(1)  Cil  Lothebroc  e  ses  treiz  fit 

Furent  de  tute  genCJiaiz  ; 
Kar  uthlages  furent  en  mer; 
Unques  ne  fuierent  de  rober, 
Tuzjurs  vesquirent  de  rapine; 
Tere  ne  cuniree  veisine 
Nest  près  d*els,  ou  Us  a  la  run 
N*eusentfeit  invasion. 

Suivant  d'autres  traditions  du  nord,  Sigurd  Hring  serait  mort  en  748,  et  les  exploits  de 
Ragnar  Lodbrok  devraient  être  reportés  au  huitième  siècle  (Legis,  Fundgruben  des  alten  Nor- 
dens,  Leipsick,  1829,  t.],  p.  147). 

(3)  P.E.  Miidler,  Sagabièiiotkek,  t.  II,  p.  479-80. 
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nières  strophes  où  se  peint  son  horrible  agonie  furent  ajoutées  par 
sa  seconde  femme  Kraka  qui  les  chantait  à  ses  fils  pour  les  exciter 
à  venger  leur  père  :  de  là  vient  que  ce  chant  de  victoire  et  de 
mort  est  connu  sous  le  titre  de  Krakumal.  C'est  sous  ce  même  titre 
qu'il  a  été  publié  par  Rafn  (1).  Gustave  Thormod  Legis  en  adonné 
une  traduction  allemande  y  dans  son  beau  travail  sur  les  runes  et  les 
anciennes  poésies  Scandinaves  (2),  et  MM.  Edélestanddu  Méril  (3)  et 
Eichhoff  (4)  en  ont  fait  des  versions  françaises.  On  doit  aussi  à  M.  Le- 
gis la  reproduction  de  la  mélodie  originale  du  Krakumal ,  laquelle 
a  été  découverte  par  le  savant  Nyerup  dans  un  manuscrit  norwé- 
gien  du  quatorzième  siècle.  Voici  cet  ancien  monument  du  chant 
des  scaldes.  Les  paroles  sont  celles  de  la  vingt-cinquième  strophe. 
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Chacune  des  vingt-huit  premières  strophes  commence  par  ce  vers  : 
Hiuggu  ver  medh  hiorvi!  a  Nous  avons  combattu  avec  Tépée  !  »  Repro- 
duire ici  toutes  ces  strophes  serait  sortir  de  notre  sujet  ;  nous  nous 
bornerons  à  en  rapporter  quelques-unes,  afin  de  faire  saisir  par  les 
lecteurs  le  caractère  de  ce  chant  remarquable. 


(1)  Copeabague,  1826. 

(2)  Pundgruhtn  des  alten  Aordens,  Leipsick,  1829,  1. 1,  p.   150-1 59. 

(3)  Histoire  de  la  poésie  secondaire.  Prolégomènes,  Paris,  1839,  p.  141-115. 

(4)  Ouvrage  cité,  p.  153-160. 
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«  r^ous.  avons  combattu  avec  I*épée  !  Il  n'y  a  pas  beaucoup  d^années  que  nous  som- 
mes allés  combattre  un  énorme  serpent  dans  la  terre  des  Gotbs;  Thora  (l)  fut  mon 
salaire ,  et  les  guerriers  m'appelèrent  Lodbrock ,  en  souvenir  de  ma  victoire.  Je 
triomphais  alors ,  Facier  luisant  de  mon  glaive  frappa  le  dragon  de  plusieurs  bles- 
sures mortelles.  » 

«  Nous  avons  combattu  avec  Tépée!  J*étais  jeune  encore  quand,  à  FOrient,  dans 
le  détroit  d*Eirar,  nous  avons  créé  un  fleuve  de  sang  pour  les  loups  et  convié  roiseau 
aux  pieds  jaunes  à  un  large  banquet  de  cadavres  ;  la  mer  était  rouge  comme  une 
blessure  qui  vient  de  s'ouvrir,  et  les  corbeaux  nageaient  dans  le  sang.  » 


«  Nous  avons  combattu  avec  Tépée!  Cela  me  réjouit  Tâme  que  le  père  deBaldus 
m'ait  préparé  un  banc  dans  la  salle  de  banquet;  bientôt  nous  boirons  la  bière  dans 
le  crâne  de  nos  ennemis;  le  héros  ne  déplore  point  sa  mort  dans  le  palais  du  père 
des  mondes;  il  n'arrive  point  à  la  porte  d'Odin  avec  des  paroles  de  désespoir  à  la 
bouche.  » 

'  «  Nous  avons  combattu  avec  l'épée!  Bientôt  les  armes  acérées  des  fils  d'^laag(3} 
recommenceraient  de  sanglantes  batailles  s'ils  savaient  quels  tourments  me  déchi- 
rent quand  ces  mille  serpents  enfoncent  leurs  dards  empoisonnés  dans  mes  chairs. 
La  mère  que  j'ai  donnée  à  mes  fils  leur  a  transmis  un  noble  cœur.  « 

«  Nous  avons  combattu  avec  l'épée  !  La  mort  s'approche  ;  la  morsure  des  vipères 
a  été  mortelle,  je  sens  leurs  dents  au  fond  de  ma  poitrine.  Bientôt,  j'espère,  le 
glaive  me  vengera  dans  le  sang  d'Ella;  mes  fils  pâliront  à  la  nouvelle  de  ma  mort; 
la  colère  leur  rougira  le  visage;  d'aussi  hardis  guerriers  ne  prendront  point  de 
repos  avait  de  m'avoir  vengé.  » 

«  Nous  avons  combattu  avec  l'épée  !  Cinquante  et  une  fois  j'ai  planté  ma  ban- 
nière sur  le  chant  de  bataille;  au  sortir  de  l'enfance,  j'appris  à  rougir  ma  lance; 
jamais  je  n'ai  craint  que  les  guerriers  trouvassent  un  chef  plus  vaillant.  Mainte- 
nant les  Ases  m'invitent  à  leurs  banquets,  ma  mort  n'est  pas  à  plaindre.  » 

«  Il  faut  finir  :  voici  les  Dysir  qu'Odin  m'envoie  pour  me  conduire  à  son  pa- 
lais; joyeux^  je  m'en  vais  avec  les  Ases  boire  l'hydromel  à  la  place  d'honneur  ;  les 
heures  de  ma  vie  sont  écoulées,  ^t  mon  sourire  brave  la  mort;  les  heures  de  ma 
vie  sont  écoulées,  et  mon  sourire  brave  la  mort  (3).  » 

Les  recherches  d'Arwidsson ,  pour  sa  grande  collection  de  chank 
populaires  de  la  Suède  (4.),  lui  ont  fait  découvrir,  dans  les  manus- 


(1)  Sa  première  femme,  fille  de  Herrauth,  roi  de  Suède. 

(2)  Asloga  ou  Kraka,  seconde  femme  de  Rynar  Lodbrok. 

(3)  Cette  répétition  est  dans  Toriginal.  Nous  avons  suivi  la  traduction  de  M.  du  McHK 

(4)  Svenska  Forruànger.  En  samling  af  Kàmpavisor,  Folhisor,  Lekar  ccJi  Datuar,  sâmt 
Barn-och  Fall-Sangar,  Ut  gif  ne  af  Adolf  Iwar  Arwidson,  Stockliolm,  1831,  3  vol.  ii»-**' 
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crits  de  Stokholm  et  d*Upsal,  des  chants  de  guerre  et  autres  dont  les 
mélodies  remontent  jusqu'aux  temps  mythologiques  des  Scandinaves. 
Dans  ce  nombre  se  trouve  le  chant  du  Combat  de  IVidrick  Werlandson 
contre  le  géant  Hoghan.  La  poésie  de  ce  chant  a  été  publiée  par  Nye- 
rup  (1)  et  par  Grimm  (2).  L'originalité  de  sa  mélodie  résulte  de  la 
tonalité^  qui  est  un  mélange  des  modes  majeur  et  mineur  d'un  même 
ton,  comme  on  voit  ici.  Ce  chant  est  d'origine  danoise. 

Très-rhythmé.    • 
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bij-da".  Hâr    star    in   borg  fôr  Bern,      ocli    dher  bor  in  -  ne  Kong  Ti- drick. 

Un  autre  chant,  pris  parmi  les  sagaSj  se  trouve  dans  le  recueil 
d'Arwidson  :  il  a  pour  titre  De  toîf  slarke  kàmpar  (Les  douze  robustes 
guerriers)  ;  c'est  tout  un  poëme  composé  de  cinquante  et  une  stro- 
phes. L'éditeur  en  a  découvert  la  poésie,  accompagnée  de  la  mélodie, 
dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  de  Stockholm,  coté  W  B. 
La  tonalité  de  cette  mélodie  participe  du  second  mode  du  plain- 
chant  transposé,  dans  sa  première  partie,  et  du  ton  de  sol  mineur 
dans  la  deuxième.  Ce  chant,  d'origine  danoise,  est  ici  reproduit  : 

Lent  et  rhylhmé. 


^^^^^^^^^^m 


The 


P 


ï 


TO 

/7\ 


re        sju      och      sjut  -  ijo       Ija  -  ge ,  nàr     the  dro-go 


s 


t 


■9—9 


^^^mm 


uth  frâ      Hall ,  och         nâr  ttie     kom  •  me  till       Bur  tings  -  borgh ,    Der 


(1)  Udvalgt  Danske  Fiser,  i,  I,  p.  25. 

(2)  Alidan'uehe  HeldenlUder,  etc.,  p.  lî. 
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^^m^^^^^^^ 
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da. 


Les  anciens  chants  Scandinaves  se  distinguent  de  ceux  des  autres 
nations  ou  par  la  variété  de  tonalité  qui  résulte  de  ce  que  le  demi- 
ton  est  quelquefois  absent  dans  une  partie  de^  la  mélodie  et  re- 
paraît dans  une  autre  ;  ou  par  le  rhythme  des  phrases  qui,  dans  la 
première  partie  du  chant,  est  toujours  régulier  et  cesse  de  Tétre  dans 
la  seconde;  ou^  enfin,  par  le  caractère  qui,  bien  souvent  en  mode 
mineur,  se  diversifie  parle  mouvement,  le  rhythme  et  la  forme 
libre.  Ne  pouvant  rapporter  ici  toutes  les  anciennes  mélodies  conser- 
vées par  la  tradition,  nous  croyons  néanmoins  devoir  mettre  sous 
les  yeux  du  lecteur  un  des  chants  de  sagas  les  plus  anciens  et  qui 
appartient  vraisemblablement  à  la  fin  du  onzième  siècle  ou  au  plus 
tard  au  douzième,  le  guerrier  Vidrik  Verlandsson  en  étant  encore  le 
héros.  Ce  chant,  dont  la  poésie  n'a  pas  moins  de  cinquante-six  stro- 
phes, a  pour  titre  Vlffràn  Jern  (Le  loup  de  Bern).  Nyerupen  a  publié 
le  texte  (1),  avec  le  titre  Vidrik  Verlandsson  og  Vif  van  Jern  y  et 
Grimm  en  a  donné  la  traduction  allemande  sous  celui  de  Wolfvon 
Bern  (2).  La  mélodie  de  ce  chant  se  trouve  dans  le  manuscrit  W  B 
de  la  Bibliothèque  royale  de  Stockholm,  ainsi  que  dans  un  très-ancien 
recueil  de  Funiversité  d'Upsal  (3) .  Nous  le  transcrivons  en  notation 
moderne. 


Mouvement  animé. 


^Ei^^M 


■^-^- 


1^:^ 


^33^^^^ 


Det  var  on  •  ger     Ulff  frân  jern ,  han  gân  gar  for  ko-nun-gen     stân  da. 


^^S^^^feg 


±3 


^ 


*' Viljen  J  bâmnarntn    fa-dersdôd,  och  mel-pamigaf  denna  van-da?  "      Dct 


(1)  Udvalgt  Danske  Viser  fra  middelaldiren,  p.  73. 

(2)  Mtdanische  HeldenUeder\^,  44. 

(3)  Arwidfton,  ouvrage  cité,  t.  I,  p.   49. 
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^^^l^^pl^ 


kla  -  gar  den  man,  som     fan  -  gen  lig-ger  pA       ha  •  den. 

La  comparaison  de  ces  chants  Scandinaves  des  temps  anciens  avec 
ceux  des  autres  races  démontre  que  le  sentiment  musical  y  est  plus 
accentué,  plus  profond  et  plus  riche.  Les  gammes  y  sont  plus  com- 
plètes; les  rhythmes  offrent  plus  de  variété  et  les  formes  ont  plus 
de  fantaisie.  On  y  remarque,  d'ailleurs,  un  certain  instinct  d'har- 
monie qui  se  manifeste  par  la  succession  des  intervalles  mélodiques  : 
cet  instinct  semble  appartenir  aux  populations  des  contrées  septen- 
trionales plus  qu'aux  autres,  sans  qu'on  en  puisse  déterminer  la 
cause  morale  :  les  phrénologues  ont  cru  la  découvrir  dans  certaines 
protubérances  des  crânes  germaniques  et  Scandinaves.  Quoi  qu'il  en 
soit,  il  est  un  fait  déjà  signalé  par  nous  et  sur  lequel  nous  revien- 
drons dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire,  à  savoir  que  c'est 
après  les  invasions  des  peuples  du  Nord  dans  le  reste  de  TEurope, 
qu'on  aperçoit  les  premiers  et  informes  essais  d'harmonie  dans  la 
musique. 

Un  seul  instrument,  la  harpe,  harpu  en  islandais,  harpa  en  nor- 
disque  ou  danois ,  parait  avoir  été  en  usage  chez  les  Scandinaves 
pour  l'accompagnement  du  chant  :  c'est,  du  moins,  le  seul  qui  soit 
mentionné  dans  les  poésies  antiques  comme  ayant  été  dans  la  main 
des  scaldes.  Nous  n'avons  pas  connaissance  de  l'existence  de  monu-  . 
ments,  dans  les  antiquités  du  Nord,  où  soit  représentée  cette  harpe 
d'origine  gothique  :  ni  les  monnaies  recueillies  dans  les  cabinets  des 
numismates,  ni  les  espèces  d'amulettes  ou  de  parures  en  or,  sous 
forme  de  médailles  appelées  bracléaleSy  lesquelles  ont  été  trouvées  en 
si  grand  nombre  en  Danemark  et  en  Suède,  n'offrent  la  figure  de 
la  harpe  scaldique.  On  ignorerait  donc  quelles  furent  sa  forme  et 
ses  dimensions,  si  on*ne  la  retrouvait  parmi  les  antiquités  anglo- 
saxonnes  et  dans  les  comtés  de  l'Angleterre  où  s'établirent  les  Da- 
nois au  dixième  siècle.  Or,  on  a  vu,  au  premier  chapitre  de  ce 
onzième  livre,  que  les  harpes  anglo-saxonnes  et  danoises  étaient  pe- 
tites et  portatives,  leur  plus  grande  longueur  ne  dépassant  pas  un 
mètre  trente-trois  centimètres; on  a  vu  aussi  qu'elles  étaient  montées 
de  onze  ou  de  treize  cordes. 

Déjà  avancés  dans  l'industrie,  dès  l'âge  de  bronze,  les  Scandinaves 
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se  montrent  très-habiles  métallur^stes  dans  leurs  produits  de  cette 
époque  trouvés,  en  grande  partie,  dans  les  tourbières  du  Dane- 
mark et  de  la  Suède.  La  Société  royale  des  antiquaires  du  Nord ,  qui 
a  soD  siège  à  Copenhague,  a  publié  un  beau  recueil  de  monuments 
de  cet  &ge  reculé  [1),  et  le  savant  M.  Rafn  en  a  rédigé  le  texte  expli- 
catif. Parmi  les  diverses  catégories  de  ces  monuments  se  trouvent 
plusieurs  grands  cors  de  guerre  en  bronze,  dont  le  nom  était  lûdr. 
lis  sont  d'une  belle  conservation.  Nous  en  reproduisons  ici  les  figures 
d'après  celles  de  VJllas  d'archéologie  de  la  Société  royale  de  Copen- 
hague : 


F^.  19. 


Le  développement  du  tube  du  premier  cor  (fig.  19)  est  de  cinq 
pieds  trois  pouces  :  son  pavillon  est  terminé  par  une  plaque  de  dii 
pouces  de  diamètre,  ayant  dans  sa  circonférence  huit  bosses  fondues 
avec  la  pièce,  mais  qui  semblent  avoir  été  repoussées  et  entre  les- 
quelles sont  figurés  des  ornements  annulaires  et  concentriques.  L'em- 
bouchure est  bien  faite;  au-dessous  se  trouvent  des  ornements  égale- 
ment en  bronze,  lesquels  sont  surpendus  et  jouent  librement.  Six  cors 
semblables  ont  été  trouvés  dans  le  même  lieu  :  l'un  d'eux  a  six  pieds, 
depuis  son  embouchure  jusqu'au  pavillon.  Sa  note  la  plus  grave 

répond  vraisemblablement  à  ^~ 


]  de  notre  diapason  actuel. 

-&- 

Le  second  cor  (fig.  20)  a  cinq  pieds;  la  plaque  de  son  pavillon  a 

huit  pouces  de  diamètre.  Son  embouchure  est  aussi  fort  bien  faite. 

Cet  instrument  a  été  trouvé  en  1809  dans  une  tourbière  de  Tlte  de 


(I)  ^llat  dt  l'Archéologie  du  Nord  repré. 
l'dgtde  fer.  Copeabigus,  1BS7,  iD-fol. 


'I  des  ècfuiHtilloni  de  Cdge  de  bronze  tt 
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Fionie,  à  côté  d'un  autre  semblable  auquel  était  attachée  une  longue 
chaîne  de  bronze,  qui  servait  à  le  porter  suspend».  Des  fragments 


Fig.  M. 


de  cors ,  qui  ont  été  trouvés  également  dans  des  tourbières ,  font  voir 
que  les  tubes  de  ces  instruments  étaient  formés  de  pièces  qui  s'em- 
boîtaient les  unes  dans  les  autres  comme  les  divers  tons  de  nos  an- 
ciens cors  d'orchestres ,  par  lesquels  on  modifiait  la  longueur  du 
tube  sonore  {v.  la  fig.  21  ).  La  forme  des  cors  Scandinaves  démontre 


Flj.  21 


que  ceux  qui  en  jouaient  tenaient  le  pavillon  au-dessus  de  leur  tète. 
Les  cors  détériorés  offrent  des  singularités  remarquables  ;  dans  la 
description  qu'il  en  fait,  M.  Rafn  s'exprime  en  ces  termes  :  u  On  voit 
«  que  l'un  des  cors  a  été  réparé  dans  l'antiquité ,  par  le  moyen 
«  d'une  boite  en  bronze  qu'on  y  a  emboîtée,  et  il  est  évident  que  ces 
«  cors  ont  été  plus  ou  moins  endommagés  quand  ils  ont  été  dé- 
«  posés  à  l'endroit  où_on  les  a  trouvés.  Il  ne  faut  pourtant  pas 
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a  compter  au  nombre  de  tels  dégàtg  les  trous  percés  en  plusieurs 
c(  endroits ,  comme  il  parait ,  avec  dessein ,  et  qui  ont  probablement 
((  servi  d'ouïes  ou  de  trous  phoniques ,  quoiqu'on  n'en  trouve  dans 
a  aucun  autre  cor  découvert  jusqu'à  présent.  »  Il  serait  intéressant 
que  quelque  facteur  habile  d'instruments  métalliques  se  chargeait 
de  l'examen  et  de  l'analyse  de  ces  cors,  qui  paraissent  présenter  des 
faits  extraordinaires  relativement  à  leur  grande  antiquité.  La  boite 
de  bronze  ajustée  à  l'un  des  instruments  pourrait  faire  croire  à  un 
procédé  d'écho  ;  quant  aux  trous  percés  sur  le  tube  d'un  autre  de 
ces  instruments,  faut- il  croire  que  le  principe  de  la  construction  des 
cornets  qui  apparaissent  avec  des  gammes  complètes  à  la  fin  du 
moyen  &ge ,  avait  été  découvert  par  les  hommes  du  Nord ,  quinze 
ou  vingt  siècles  plus  tôt?  Ce  problème  sera  peut-être  résolu  quelque 
jour. 

Deux  autres  objets  non  moins  dignes  d'intérêt  figurent  parmi 
les  antiquités  septentrionales  :  nous  voulons  parler  de  deux  cornets 
d'or  massif  qui  furent  trouvés  en  Danemark  dans  les  dix-septième 
et  dix-huitième  siècles.  Les  anecdotes  qui  les  concernent  sont  rappor- 
tées de  la  manière  suivante.  Le  20  juillet  1639,  une  pauvre  ouvrière, 
nommée  Kirstine  Svensdatter,  marchant  pieds  nus  dans  un  chemin 
près  du  village  de  Gallehus,  à  la  limite  nord-ouest  du  duché  de  Sles- 
wîg,  heurta  du  pied  contre  un  objet  qu'elle  prit  pour  la  racine 
d'une  souche  sortant  de  terre.  Quelques  jours  après,  le  hasard  la  ra- 
mena au  même  endroit  où,  pour  la  seconde  fois,  elle  se  heurta  contre 
le  même  obstacle.  L'examinant  alors,  elle  vit  que  ce  n'était  pas  une 
racine,  mais  une  pièce  de  métal.  L'ayant  déterrée  avec  quelque 
peine,  elle  reconnut  que  l'objet  était  un  cornet  de  chasse  rempli  de 
terre.  De  retour  dans  sa  chaumière,  elle  nettoya  le  cornet  et  se  mit 
à  le  polir,  persuadée  que  le  métal  était  du  cuivre.  Cependant  son 
éclat  ayant  fait  naître  quelque  doute  dans  son  esprit,  elle  se  rendit 
à  Tônder,  petite  ville  des  environs  et  fit  essayer  par  un  orfèvre  un 
anneau  qui  s'était  détaché  du  cornet  :  elle  apprit  alors  avec  étonne- 
ment  que  cet  objet  était  de  l'or  le  plus  fin.  Or,  le  poids  du  cornet 
était  de  six  livres  six  onces  et  demi.  Dès  que  cette  jeune  fille  fut  in- 
formée de  l'importance  de  sa  trouvaille,  elle  remit  l'instrument  entre 
les  mains  du  bailli  de  Tonder,  qui  l'envoya  au  grand  bailli  de  Ribe, 
chef-lieu  du  bailliage.  Celui-ci  fit  aussitôt  faire  des  fouilles  dans 
l'endroit  où  la  découverte  avait  eu  lieu,  mais  ses  recherches  furent 
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sans  résultat.  Le  roi  Christian  IV  ayant  été  informé  de  cette  aven- 
ture, demanda  le  cornet  dont  il  admira  la  beauté  ;  il  récompensa 
la  jeune  Kirstine  et  fit  cadeau  de  lantique  monument  au  prince  royal. 

Près  d'un  siècle  plus  tard ,  le  21  avril  173i,  un  pauvre  paysan, 
nommé  Jerch  Lassen,  creusant  la  terre  près  de  sa  chaumière  et  à 
quelques  pas  de  Tendroit  où  avait  été  découvert  le  cornet  de  Kirstine 
Svensdalter,  trouva,  à  la  profondeur  d'environ  trois  pieds^  un  autre 
cornet  d'or,  dans  une  position  parallèle  à  la  surface  du  sol  :  il  était 
tronqué  du  côté  de  l'embouchure;  toutefois,  ses  dimensions  étant 
plus  fortes  que  celles  du  premier  cornet,  son  poids  était  plus  consi- 
dérable. Après  que  Lassen  eut  nettoyé  sa  trouvaille,  il  la  porta  à 
Tôn'der  et  fit  faire  l'essai  du  métal  par  un  orfèvre  qui  reconnut  que 
c'était  de  l'or  le  plus  pur.  Instruit  de  la  valeur  de  l'objet  qu'il 
avait  trouvé,  le  paysan  le  remit  entre  les  main»  du  comte  Othon 
Diderik  Schak,  propriétaire  du  domaine,  et  celui-ci  fit  hommage  de 
ce  cornet  au  roi  Christian  VI.  Charmé  de  cette  découverte,  ce  prince 
fit  payer  une  somme  de  deux  cents  rixdalês  à  Jerch  Lassen,  comme 
récompense  (1). 

Depuis  longtemps  les  deux  précieux  cornets  étaient  déposés  dans 
le  cabinet  royal  de  curiosités  de  Copenhague ,  lorsqu'un  voleur,  qui 
s'était  procuré  de  fausses  clefs,  s'introduisit  dans  le  cabinet,  le  k  mai 
1802,  et  enleva  les  deux  instruments,  qu'il  fondit  et  convertit  en 
lingots  avec  lesquels  il  fabriqua  des  chaînes ,  des  colliers,  des  bou- 
cles et  d'autres  joyaux  :  ce  fut  ainsi  qu'on  découvrit  que  le  voleur 
était  un  bijoutier.  Des  deux  cornets,  il  ne  resta  que  des  dessins  heu- 
reusement exacts,  qui  avaient  été  faits  à  diverses  époques.  H.  Rafn  a 
fait,  dans  l'écrit  indiqué  plus  haut,  une  description  savante,  longue 
et  minutieuse  de  ces  monuments  :  elle  ne  peut  trouver  place  ici  et 
nous  devons  nous  borner  à  résumer  les  faits  qui  ont  de  l'intérêt  pour 
notre  sujet. 

La  longueur  du  cornet  découvert  en  1639,  en  suivant  sa  courbe, 
était  de  0",863;  le  diamètre  à  l'extrémité  large  était  de  O^jlOS,  et 
celui  du  côté  où  devait  être  l'embouchure ,  de  0™,039,  y  compris 


(I)  L'histoire  des  deux  cornets  d*or  et  de  leur  découverte  a  occupé  plusieurs  écrivains  éru- 
dits;  voici  les  titres  des  principaux  ouvrages  sur  ce  sujet  :  1°  Olai  Wormii  P'tssertatio  de  au- 
reo  cornu,  Hafnisp,  1G41,  in-fol.  —  2**  Trogillus  Ariikiel,  Gitlden  Horn  1639  bey  Tundern 
gefunden.  Kiel,  1C83.  —  3°  Anmœrninger  over  det  gyldne  Horn  of  lorgen  Sorterey,  Copen- 
hague, 1717. 
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Tépaisseur  des  parois  du  tube.  L'extérieur  du  cornet  était  revèta  de 
treize  anneaux  larges,  d'un  or  très-pur ,  tandis  que  le  corps  était 
d'un  métal  de  moindre  qualité.  Les  sept  grands  anneaux  étaient 
chargés  de  figures  bizarres  d'hommes  et  d'animaux  fantastiques.  Les 
auteurs  de  dissertations  sur  ces  figures  ont  cru  y  trouver  des  rap- 
ports avec  le  culte  d'Odin  et  en  ont  fait  des  rapprochements  avec 
l'Edda  (1);  d'autres  y  ont  vu  des  signes  du  zodiaque.  Le  second 
cornet,  trouvé  en  1734- ,  a  des  emblèmes  de  même  genre  et  de  plus 
une  inscription  en  caractères  runiques  plus  anciens  que  ceux  dé  la 
Bible  d'Ulphilas  et  analogues  aux  runes  anglo-saxonnes.  Plusieurs 
genres  de  difficultés  considérables  se  sont  rencontrées  dans  les  es- 
sais d'interprétation  de  cette  inscription  :  en  premier  lieu  la  déter- 
mination de  l'alphabet;  puis  celle  de  la  lettre  initiale,  Tinscription 
étant  circulaire ,  et,  enfin,  l'antiquité  de  la  langue.  On  ne  peut  mieux 
faire  comprendre  quelles  furent  ces  difficultés,  qu'en  donnant  pour 
exemples  quelques-unes  des  traductions  proposées  par  des  hommes 
très-instruits  dans  les  antiquités  du  Nord.  Ainsi,  W.  E.  Kopp,  sup- 
posant que  le  dialecte  est  anglo-saxon,  et  commençant  sa  lecture  à 
une  rune  qui  lui  parait  être  l'initiale,  traduit  par  cette  phrase  :  Em 
home  te  mdo  ac  aelawech  eslim  hoîlis^  c'est-à-dire,  k  je  suis  (à  la  fois) 
«  cor  de  chasse  et  vase  à  bière  (dédié)  à  l'orgie  de  Holte.  »  Le  célèbre 
critique  Finn  Hagnusen,  persuadé  que  la  langue  est  un  dialecte  islan- 
dais, traduit  de  cette  manière ,  en  183%  :  Ekh  li  vaegaeslim  hoUilt  om 
hornae^  Tovido  m  Je  prête  aux  visiteurs  du  lieu  sacré  les  enveloppes 
«  du  cornet  de  Tovid.  »  Enfin,  M.  J.  H.  Bredsdorff  fait,  en  1838,  cette 
troisième  interprétation  :  Ek  Hliva  gaslim  HoUingom  horno  tavido, 
«  Moi,  Hieva,  j'ai  fabriqué  les  cornets  pour  mes  convives,  les  habi- 
tt  tants  de  la  forêt  (les  Holsteinois).  »  Il  en  est  d'autres  encore;  la 
dernière  est  celle  de  M.  Rafn  :  elle  est  précédée  d'une  étude  analy- 
tique de  l'alphabet  runique  et  de  la  langue.  Le  savant  démontre 


(1)  P.  E.  MiiUer,  jlut'iquarisk  Undersôgelse  wer  de  l'ed  Gallehuus  fundne  GuldJiom  {Esa- 
men  archéologique  des  cornes  d'or  trouvées  près  de  Gallehus).  Copenhague,  1806,  ÎD-4%ivec 
dessins  des  deux  cornes.  Les  opinions  des  anciens  interprètes  sont  mentionnées  et  jugées  dans 
cet  ouvrage,  pp.  7-19,  21-33.  —  Kanut  Henneherg,  Hfad  er  Edda  ?  eller  Raisonneret  KrUiik 
UndersÔgeUe  over  de  tvende  ved  Galiehuus  fundne  Guldhorn,  (  Qu'est-ce  que  TEdda?  m 
examen  critique  et  raisonné  des  deux  cornes  qui  ont  été  déterrées  près  de  Gallehas).  Âalboif, 
1812,  in-4°  avec  planches.  —  Forsvar  for  Skriftet  Uvad  tr Edda?  (Défense  de  i'ouvraçe: 
Qu'est-ce  que  TEdda?  par  le  même  auteur.  )  Aalborg,  1813,  iu-4°. 
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très-bien  les  rapports  de  ces  anciennes  runes  avec  les  anglo-saxonnes 
ainsi,  que  les  rapports  étymologiques  de  l'ancien  idiome  nordique 
avec  le  danois.  Le  résultat  de  ses  savantes  et  profondes  études  est 
celui-ci  : 

ECHLEV  OG  OSTIR  HULTINGOR 
HURNO  TVO  VIGPU 

En  danois. 

Echlev  àk  Aslir  Hyllingar  huma  tvâ  vigpu. 

<i  Les  Holtingues  (Holsteinois)  Echlev  et  Astir  ont  consacré  ces  deux" 
c(  cornets.  » 

Par  de  très-savantes  recherches  et  inductions,  M.  Rafn  démontre 
ridentité  d'Echlev  et  d'Ecglaf,  héros  et  chef  d'un  canton  du  Dane- 
mark dans  la  seconde  moitié  du  cinquième  siècle,  et  dont  il  est  parlé 
dans  le  poëme  anglo-saxon  de  Beowulf.  On  voit  par  rinscriptioû, 
dii-ily  que  les  deux  Holtingues  ou  Holstenois  Echlev  et  Astir  ont  con- 
sacré les  deux  cornets  à  Tusage  des  festins  de  sacrifices  dans  un 
temple  voisin.  Selon  une  tradition  conservée  dans  les  environs  de 
Gallehus,  il  y  a  eu  dans  l'antiquité  un  Lois  sacré  renfermant  un  tem- 
ple, probablement  au  même  endroit  où  se  trouvaient  les  cornets 

Dans  un  temps  postérieur,  ce  temple  a  pu  être  appelé  Galdrahus 
(dérivé  de  galdr  ou  galy  cantique  enchanteur),  d'où  le  lieu  a  peut-être 
tiré  son  nom.  M.  Rafn  ne  croit  pas  que  les  cornets  aient  servi  comme 
instruments  de  musique,  parce  que  l'or  ne  lui  parait  pas  être  un 
métal  sonore  :  c'est  une  erreur,  car  il  y  a  eu  à  l'exposition  interna- 
tionale de  Londres,  en  1862,  une  flûte  en  or  massif,  dont  la  sonorité 
était  très-bonne,  mais  qui  n'était  pas  juste.  D'ailleurs  les  cornets 
étaient  ouverts  par  les  deux  bouts,  ce  qui  décide  la  question. 

La  conclusion  que  nous  tirons  de  tout  ce  qui  vient  d'être  rapporté, 
c'est  qu'au  cinquième  siècle ,  les  cornets  étaient  employés  chez  les 
Scandinaves  pour  l'usage  du  service  religieux ,  et  qu'il  y  avait  pour 
la  guerre  des  cors  d'une  forme  particulière,  qu'on  vient  de  voir. 

De  quelle  manière  les  anciens  peuples  du  Nord  se  servaient-ils  des 
instruments,  particulièrement  de  la  harpe,  pour  l'accompagnement  du 
chant?  Si  l'on  ne  pouvait  répondre  à  cette  question  que  par  des 
textes  précis  puisés  dans  VEdda  ou  dans  les  plus  anciennes  sagaSy  il 
y  faudrait  renoncer,  aucun  passage  relatif  à  cet  objet  ne  nous  étant 
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connu  jusqu'à  ce  jour.  Toutefois  nous  avons  de  sérieux  motifs  pour 
être  persuadés  que  cet  accompagnemeiit  ne  se  fit  pas  simplement  à 
l'unisson.  Dans  nos  aperçus  'généraux ,  nous  avons  déjà  appelé  Tat- 
tention  des  lecteurs  sur  le  fait  très-significatif ,  qu'avant  les  inva- 
sions de  ces  mêmes  peuples  dans  les  contrées  occidentales  et  méri- 
dionales de  TEurope,  aucune  notion  d'harmonie  ne  s'y 'fait  aperce- 
voir^ et  qu'immédiatement  après  ces  événements ,  des  associations 
simultanées  de  sons  et  des  successions  d'intervalles  divers  se  mani- 
festent dans  la  musique.  Les  populations  grecques  et  latines  avaient 
.traversé  une  longue  suite  de  siècles  sans  associer  l'harmonie  à  leur 
musique,  sans  en  sentir  le  besoin ,  sans  même  comprendre  la  signifi- 
cation de  cette  harmonie ,  si  des  résonnances  fortuites  leur  ont  fait 
entendre  des  accords.  Aucun  motif,  aucune  circonstance  ne  pou- 
vaient faire  que  cette  ignorance,  ou,  si  l'on  veut,  cette  indifférence 
pour  le  fait  de  la  relation  harmonique  des  sons  cessât  tout  à  coup 
chez  ces  mêmes  populations  :  il  ne  pouvait  se  révéler  à  elles  que  par 
le  contact  de  peuples  nouveaux  dont  toutes  leç  créations  étaient  ori- 
ginales et  chez  qui  la  conception  et  la  perception  de  l'harmonie  des 
sons  simultanés  étaient  instinctives.  Ce  n'est  pas  seulement  par  induc- 
tion, d'après  ces  faits,  qu'il  nous  est  permis  de  croire  que  les  peuples 
Scandinaves  ont  accompagné  leurs  chants  d'une  autre  manière  que 
par  l'unisson,  car  un  écrivain  gallois  du  douzième  siècle,  Girald 
Barry,  surnommé  CambrensiSy  dit  en  termes  précis,  comme  on  l'a  vu 
dans  l'introduction  de  ce  onzième  livre,  que  ce  fut  aux  Danois  et  aux 
Norwégiens  que  ses  conjpatriotes  du  Nord  de  l'Angleterre  furent  re- 
devables de  la  connaissance  de  l'harmonie  à  deux  voix  :  Angli  vfrô 
quoniam  non  generaliter  omnes ,  sed  boréales  solum  hujusmodi  vocum 
uluntur  tnodulationibus,  credo  quoda  Danis  et  Norwegiensibus  qui  par- 
tes nias  insulâs  frequentius  occupare  ac  diutius  obtinere  solebant^  sicul 
loqiiendi  affinitatem,  sic  canendi  proprietatem  contraxerunî  (1).  Pour 
s'exprimer  d'une  manière  si  explicite,  il  fallait  que  cet  historien  dis- 
tingué eût  acquis  la  conviction  que  le  chant  à  deux  voix  était  dans 
les  habitudes  des  Danois  et  des  Norwégiens  et  qu'il  leur  était  en  quel- 
que sorte  naturel.  11  était  d'ailleurs  bien  informé,  car  la  domination 
danoise  sur  une  partie  de  l'Angleterre  n'avait  été  fondée  par  la  con- 


(1)  Camhrim  deseriptïo,  cap.  13. 
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quête  de  Suénon,  père  de  Canut,  qu'en  1013,  c'est-à-dire  environ 
cent  soixante  ans  avant  Tépoque  où  Gérald  écrivait.  Nul  doute  donc, 
c'est  dans  le  Nord  qu'est  née  l'harmonie  qui ,  dans  la  suite,  a  trans- 
formé la  musique  et  en  a  fait  un  art.  Les  dénégations  qui  nous  ont  été 
opposées,  lorsque  nous  avons  énoncé  cette  vérité  pour  la  première 
fois  (1],  étaient  sans  base  solide. 

Lorsque,  comparant  autrefois  les  monuments  les  plus  anciens  des 
notations  neumatiques,  nous  avons  tiré  de  nos  études  la  conviction 
que  ces  notations  ont  été  importées  dans  l'Europe  occidentale  et 
méridionale  par  les  peuples  du  Nord  qui  les  tenaient  eux-mêmes  de 
l'Orient,  comme  nous  l'avons  dit  (p.  183),  nous  avons  cherché 
l'explication  de  ce  phénomène  historique  en  procédant  par  analo- 
gie. Notre  point  de  départ  fut  que  les  peuples  anciens  dont  nous 
connaissons  les  notations ,  tels  que  les  Arias,  les  Égyptiens ,  les  Hé- 
breux, les  Grecs,  les  Romains,  en  ont  trouvé  les  éléments  dans  leurs 
alphabets.  En  était-il  de  même  chez  les  descendants  des  Scythes, 
Goths  et  Germains?  là  était  tout  le  problème.  Pour  en  trouver  la 
solution,  une  analyse  comparative  des  runes  Scandinaves  et  ger- 
maniques avec  les  neumes  des  divers  systèmes  était  donc  nécessaire  : 
nous  nous  y  livrâmes,  et  le  résultat  de  notre  travail  fut,  pour  nous, 
la  démonstration  que  l'origine  des  neumes  se  trouve  dans  les  plus 
anciennes  runes  qui,  suivant  l'opinion  du  savant  M.  Rafn,  sont  les 
anglo-saxonnes,  celles-ci  étant  conformes  aux  monuments  les  plus 
antiques,  notamment  à  l'inscription  du  cornet  trouvé  en  173%>  (2). 
Nous  pourrions  peut-être  invoquer  le  sens  du  mot  rutiar- lui-même, 
qui  signifie  son ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  ikV  strophe  de  VHava- 
mal,  pour  en  tirer  la  conséquence  que  les  caractères  runiques  sont 
la  notation  naturelle  de  la  musique;  nous  pourrions  faire  voir  que  le 
même  mot  en  hébreu  ]2i ,  a  la  signification  d'émettre  un  son,  et  qu'il 
est  employé  en  cesens  dans  plusieurs  endroits  delà  Bible,  notamment 
dans  les  livresd'Isale  et  de  Jérémie  ;  nous  trouverions'aussi  le  mot  arabe 
runna  exprimant  la  même  idée  ;  enfin ,  nous  pourrions  rappeler  que 
les  chants  des  Finlandais  se  nomment  runas  et  que  leurs  chanteurs 
ou  bardes  sont  appelés  runoia^  ainsi  que  nous  l'avons  dit  dans  l'intro- 

# 

(1)  Résumé  pfûiosopfiique  de  C Histoire  de  la  musique,  dans  le  premier  volume  de  la  Biogro* 
phie  universelle  des  musiciens f  p.  CXXXl,  T*  édition,  Bruxelles,  1835. 

(2)  Texte  explicatif  de  l'Atlas  de  TArchéologie  du  Nord,  p.  150. 
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duction  de  cette  Histoire  (1);  mais  notre  but  n*est  pas  de  faire  éta- 
lage d'érudition  prétentieuse  et  vide  :  ce  que  nous  voulons  établir, 
c'est  l'évidence  des  faits. 

À  l'exception  d  une  des  formes  de  la  lettre  e,  d'une  autre  de  la 
lettre  m,  du  (A  le  plus  fréquemment  employé  et  des  doubles  Hy  les 
runes  sont  généralement  anguleuses;  dans  les  neumes,  les  angles 
sont  arrondis,  mais  les  types  primitifs  n'y  restent  pas  moins  évidents. 
Remarquons  au  surplus  que  dans  les  plus  anciens  monuments  neu- 
matiques ,  tels  que  le  missel  de  Worms ,  l'antiphonaire  saxon  du 
Muséum  britannique,  le  missel  de  Saint-Hubert,  et  le  graduel  de  Libri 
dont  nous  sommes  possesseurs,  les  angles  subsistent  encore;  que  les 
formes  lourdes  des  runes  sont  saisissantes  dans  les  neumes  lombards, 
et  que  les  arrondissements  des  angles,  ainsique  les  variétés  des  mêmes 
signes  qu'on  voit  se  produire  dans  les  manuscrits  des  douzième  et 
treizième  siècles,  sont  l'œuvre  des  copistes.  A  mesure  qu'on  s*éloigna 
de  l'époque  des  premiers  modèles  de  notation  neumatique,  on  voit 
les  formes  primitives  s^altérer  progressivement.  Il  en  est  d'ailleurs 
ainsi  en  toute  chose.  Après  ces  observations,  nous  venons  à  la  dé- 
monstration des  rapports  des  runes  avec  les  neumes. 

Les  diverses  formes  de  la  virga  sont  représentées  par  une  des  va- 
riétés de  la  lettre  s  (so/),  qui  est  j ,  et  par  deux  des  formes  de  1'/  {langr) 
p  ^  »  Une  des  formes  du  (  [tyr]  P  est  devenue  le  podalus^  en  arron- 
dissant l'angle  de  la  tète.  Le  porrectus  est  une  des  formes  de  I'^  /V|  et 

• 

Voriscus  d'un  grand  nombre  de  manuscrits  est  une  autre  forme  de  la 
même  lettre  ^|.  Le  clivis  est  une  des  formes  de  Vu  [ur)  y\.  Le  torculus 
est  une  autre  forme  de  la  même  lettre  p| .  Le  climacm  est  l'î  {is)  |  com- 
biné avec  deux  points  )  •;.  Le  cephalicus  est  une  troisième  forme  arron- 
die de  l'ti  p  •  Le  salicus  est  la  lettre  o  [os)  :^ ,  et  le  quilisma  est  la  qua- 
trième et  dernière  forme  de  1'*  ^. —  |  .  Quant  au  pressus  major j 
il  est,  sans  aucune  modification,  la  lettre  p  p. 

Les  éléments  des  neumes  composés  se  trouvent  également  dans  les 
formes  des  lettres  runiques  ;  ainsi  deux  formes  de  l'o  [ar)  et  d'au- 
tres du  k  et  de  l'n  représentent  évidemment  des  ligatures  en  usagé 
dans  beaucoup  de  manuscrits,  comme  on  le  voit  dans  ces  figures  : 
a  /^  K  S  î  ^  K;  '*  /^  •  ^^  podalus  lié  au  clivis  est  cette  forme  de  l'é 


(l)Tome  !•',  pp.  42,  43. 
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X  ;  le  clivis  et  virga  est  la  diphthongiie  al  J^;  et  ainsi  de  plusieurs 
autres. 

Écartant  toute  idée  de  système  et  nous  tenant  à  ce  qu'il  y  a  de  pal- 
pable et  d'évident  dans  les  rapprochements  qui  viennent  d'être  mis 
sous  les  yeux  des  lecteurs,  une  considération  nous  frappe,  à  savoir, 
que  dans  les  runes  seules  se  trouve  la  raison  d'être  des  notations 
neumatiques.  En  vain  la  chercherait-on  ailleurs  :  le  bon  sens  dé- 
montrerait immédiatement  qu'aucune  autre  origine  n'est  possible. 
Lorsque  des  écrivains  comme  '  Baini  et  Kiesewetter,  dont  le  mérite 
d'ailleurs  ne  peut  être  contesté ,  affirment  que  les  neumes  sont  la 
véritable  notation  romaine^  dont  parle  l'anonyme  d'Ângoulème,  ils 
tombent  simplement  dans  l'absurde,  car  jamais  à  Rome  il  n'exista 
un  des  éléments  de  cette  notation.  Aux  descendants  des  Scythes  en 

■ 

appartient  la  création  :  les  Goths ,  les  Germains  et  les  Scandinaves  en 
furent  seuls  les  auteurs. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

LA   MUSIQUE   CHEZ   LES   PEUPLES   LATINS,    DEPUIS   LE   CINQUIÈME   SIÈCLE 

JUSQU  A   LA   FIN   DU   ONZIÈME. 

§1- 

Chants  historiques  et  autres  en  langue  latine. 

Les  règles  métriques  n'étaient  pas  plus  favorables  à  la  musique 
dans  la  belle  poésie  latine  que  dans  les  œuvres  des  grands  poètes 
grecs.  La  symétrie,  indispensable  au  rhy  thme  des  phrases,  aussi  bien 
qu'aux  temps  de  la  mesure  musicale,  ne  pouvait  s'appliquer  à  la  ver- 
sification de  Virgile,  d'Horace,  de  Catulle,  de  Properce,  d'Ovide  et  de 
TibuUe,  qu'à  la  condition  d'user  des  libertés  dont  parle  le  grammai- 
rien Marins  Victorinus,  et  conséquemment  qu'en  lui  enlevant  son  ca- 
ractère propre  pour  lui  substituer  la  cadence  mélodique.  Cependant, 
dira-t-on ,  la  poésie  se  chantait  à  Rome  :  nous  ne  mettons  pas  en 
doute  la  réalité  de  ce  fait  ;  mais  notre  réponse  à  l'objection  sera  la 
même  que  nous  avons  faite  aux  métriciens,  en  ce  qui  concerne  la  ver- 
sification des  Grecs  :  ou  le  chant  de  la  poésie  latine  était  un  simple  ré- 
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citatif  libre ,  ou,  s*il  était  mesuré,  il  était  composé  de  plusieurs  sortes 
de  longues  et  de  brèves,  pour  satisfaire  aux  nécessités  de  son  rhythme, 
au  lieu  d*ètre  soumis  aux  exigences  des  longues  et  des  brèves  inva- 
riables par  lesquelles  on  enseigne ,  dans  les  collèges ,  à  scander  les 
vers  latins.  La  symétrie  est  la  loi  du  rbythme  de  la  musique  :  si  par- 
fois une  sensation  inattendue  se  produit  avec  un  caractère  d'origina- 
lité, lorsqu'une  exception  est  faite  à  ce  qu'exige  cette  loi,  c'est  préci- 
sément parce  que  notre  sentiment  rhythmique  est  troublé  par  cette 
même  exception  :  si  celle-ci  devenait  habituelle*,  une  véritable  souf- 
france en  résulterait  pour  notre  instinct  symétrique.  Lorsque  le  mètre 
est  composé,  soit  d'ïambes. ou  de  trochées,  soit  de  dactyles  et  de  spon* 
dées  disposés  dans  un  ordre  uniforme ,  le  rbythme  de  la  musique 
s'en  accommode,  parce  que  la  symétrie  s'y  trouve  ;  mais  elle  disparaît 
dans  le  mélange  de  ces  éléments.  Le  seul  moyen  de  la  rétablir,  en 
pareil  cas,  c'est  de  faire  des  longues  plus  longues  et  des  brèves  plus 
brèves  que  d'autres.  Or  ces  nécessités  sont  en  opposition  formelle 
avec  la  théorie  du  mètre  et  des  combinaisons  de  pieds  sur  lesquelles 
repose  la  belle  poésie  de  la  grande  époque  romaine. 

Il  faut  bien  l'avouer,  la  poésie  latine  n'entra  dans  les  conditions 
nécessaires  pour  être  chantée,,  que  lorsqu'elle  se  corrompit.  De  mé- 
trique qu'elle  était  dans  ses  beaux  temps,  elle  devint  rhythmique  en 
substituant  au  mécanisme  de  ses  pieds  la  correspondance  des  nom- 
bres de  syllabes,  l'unité  de  césure,  l'égalité  des  hémistiches  et  en 
dernier  lieu  la  rime  :  c'est  ce  que  nous  avons  expliqué,  dans  le  neu- 
vième livre,  à  propos  des  proses  ou  séquences  de  l'Église  catholique. 
C'est  alors  aussi  que  fut  créée  la  chanson  latine  sur  des  sujets  de  tout 
genre,  particulièrement  en  Italie  et  dans  la  Gaule.  Dès  le  sixième 
siècle,  la  règle  de  la  quantité  ne  fut  plus  respectée  que  dans  les 
hymnes.  La  rime  ne  s'introduisit  pas  tout  d'abord  dans  la  versifi- 
cation en  décadence  :  ce  fut  en  premier  lieu  l'égalité  du  nombre  des 
syllabes  dans  les  vers  qui  tint  lieu  du  mètre  :  on  en  voit  des  exem- 
ples dans  la  Consolation  de  la  philosophie^  de  Boèce ,  auxquels  on  a 
appliqué  le  chant  et  dont  nous  parlerons  plus  loin.  Un  des  exemples 
de  cette  espèce,  et  de  plus  avec  la  rime ,  est  une  chanson  que  la 
Vierge  est  censée  avoir  chantée  à  son  divin  enfant  pour  l'endormir. 
L'époque  où  elle  a  été  composée  n'est  pas  connue  ;  cependant  on  la 
croit  une  des  plus  anciennes.  Il  est  regrettable  que  sa  mélodie  n'ait 
pas  été  conservée  ;  nous  croyons  cependant  devoir  la  reproduire  ici , 
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afin  de  faire  connaître  à  nos  lecteurs  les  transformations  par  lesquelles 
la  versification  latine  était  devenue  rhy thmique  et  favorable  au  chant. 


1. 

Dormi,  fili, dormi!  mater 

Caotat  uoigenito  : 
Dormi,  puer,  dormi  !  pater 

Nato  clamât  parvulo  : 
Millies  tibi  laudes  canimus, 

Mille-mille-millies. 

3. 

Dormi,  decus  et  corona  ! 

Dormi,  nectar  lacteum  ! 
Dormi,  mater  dabo  dooa, 

Dabo  favum  melleom  : 
Millies  tibi  laudes  caoimus, 

Miile-mille-millies. 

5. 

Quidquid  optes^  volo  dare; 

Dormi,  parve  pupule! 
Dormi,  flli  !  dormi  cars 

Matris  deticiotx  ! 
Millies  tibi  laudes  caoimus, 

Mille-mille-millies. 

7. 

Dormi,  fili!  dulce,  mater, 
Dulce  melos  concinam  ; 

Dormi,  Date  !  suave,  pater, 
Suave  Carmen  accinam. 

Millies  tibi  laudes  canimus, 
Mille-mille-millies. 


2. 

Leclum  stravi  tibi  soli. 
Dormi,  nate  bellule  ! 
Stravi  lectum  foeuo  molli  : 

Dormi,  mi  animule  ! 
Millies  tibi  laudes  canimus, 

Mille-mille-millies. 

4. 

Dormi,  nate  mi  mellite  ! 

Dormi,  plene  saccharo. 
Dormi,  yita  mes  vils, 

Casto  natus  utero. 
Millies  tibi  laudes  canimus, 

Mille-mille-millies. 

6. 

Dormi,  cor  et  meusthronus; 

Dormi,  matris  jubilum! 
Aurium  cœlestis  sonus 

Et  suave  sibilum. 
Millies  tibi  laudes  canimus. 

Mille-mille-millies 

8. 

r^e  quid  desit,  sternam  rosis 
Stemam  fœuum  violis, 

Pavimentum  hyacinthis 
Et  prssepe  liliis. 

Millies  tibi  laudes  canimus, 
Mille-mille-millies. 


9. 


Si  vis  musicam,  pastores 
Convocabo  protinus  ; 

mis  nulli  sunt  priores; 
Nemo  canit  castius. 

Millies  tibi  laudes  canimus, 
Mille-mille-millies  (1). 


(1)  FolleD,  /4lte  christliche  Uedetf  p.  17. 
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La  riihe  devint  bientôt  une  nécessité  du  chant  ;  elle  coïncidait  avec 
la  terminaison  des  membres  de  la  phrase  mélodique  ;  sous  ce  rap- 
port elle  devint  un  des  éléments  du  rhythme.  Comme  de  toute  chose, 
on  en  abusa  en  faisant  rimer  les  hémistiches  entre  eux  ;  on  donna  le 
nom  de  léonins  aux  vers  de  ce  genre.  Leur  invention  était  attribuée 
au  pape  Léon  II  (mort  en  680) ,  ou  à  Léon  IV  (867),  mais  il  y  a  des 
exemples  de  rimes  léonines  antérieurs  à  ces  époques.  Les  vers  léonins 
étaient  de  deux  espèces  dans  les  chants  religieux  et  profanes  :  dans 
ceux  de  la  première,  la  même  consonnance  se  trouvait  à  tous  les 
hémistiches  ainsi  qu'à  la  fin  de  tous  les  vers,  comme  dans  cet 
exemple  : 

Honesta  muodi  domina,  frangendo  legis  jura, 
Virtutum  perdit  omnia,  tributa  sol veus dura; 
Fit  orbis  velut  femina  et  meretrix  impura  ; 
Et  hoc  vilescit  gemioa  ecclesiœ  censura. 

Dans  un  autre  système,  les  rimes  des  hémistiches  étaient  différentes 
de  celles  de  la  fin  des  vers.  En  voici  un  exemple  : 

Ave  sidus  occideatis,  sîduslucis  unica;, 
Summum  decus  tuae  gentis  et  telluris  anglics; 
Fams  inultis  argumentis  protestatur  publicœ 
Quis  sît  status  tus  mentis  ;  quam  largus  immodlce. 

Au  dixième  siècle  commença  Tusage  des  chants  latins  à  rimes  croi- 
sées, lesquels  sont  aussi  favorables  à  la  musique  et  dont  il  y  a  des 
exemples  dans  plusieurs  chansons  mondaines. 

Pour  terminer  cçs  renseignements  élémentaires  concernant  les  di- 
verses formes  de  la  poésie  latine  destinée  à  être  chantée,  il  nous 
reste  à  parler  de  certains  chants  appelés  alphabétiques  y  parce  que 
les  vers,  ou  les  strophes^  ou  les  divisions  quelconques  de  ces  pièces 
commencent  par  les  lettres  de  Falphabet,  dans  leur  ordre  habituel^ 
depuis  la  première  jusqu'à  la  dernière.  Nous  aurons  occasion  de  rap* 
porter  un  de  ces  chants  avec  sa  mélodie. 

Indépendamment  de  certains  chants  religieux ,  destinés  non  à  Tu- 
sage  liturgique ,  mais  à  la  manifestation  de  sentiments  pieux  et  in- 
dividuels, il  en  existe  un  grand  nombre  en  langue  latine  sur  toutes 
sortes  de  sujets,  non-seulement  de  Tépoque  où  cette  langue  était 
celle  du  peuple  en  Italie  et  dans  une  grande  partie  de  la  Gaule,  mais 
ayant  été  composés  longtemps  après  la  formation  des  idiomes  mo- 
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dernes  et  jusque  dans  le  quatorzième  siècle.  Nous  allons  en  rap- 
porter quelques-uns  avec  la  traduction  de  leurs  mélodies  en  notation 
moderne,  nous  bornant  à  ce  qui  présente  quelque  intérêt  au  point  de 
vue  de  Tbistoire  de  la  musique. 

Le  premier  en  date,  parmi  ces  cbants^  est  le  commencement  de  la 
cinquième  pièce  de  vers  du  premier  livre  de  la  Consolation  de  la  phi- 
losophiey  de  Boèce.  Ces  vers  anapestes  n'ont  pas  été  destinés  au  cbant, 
n'étant  pas  coupés  par  strophes  correspondantes ,  et  le  sujet  philoso- 
phique étant  antipathique  à  la  musique,  car  Boèce  y  déplore  les  con- 
ditions de  la  nature  humaine.  Étant  mort  en  52^  ou  526,  Boéce  n'est 
certainement  pas  l'auteur  de  la  mélodie  placée  sur  les  six  premiers 
vers  et  demi  de  sa  pièce,  qui  en  a  quarante-neuf.  On  ignore  l'époque 
où  a  été  composé  ce  chant  qui  se  trouve  noté  en  neumes  dans  un  ma* 
nuscrit  du  XP  siècle  conservé  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (1). 
Nous  ne  croyons  pas  devoir  en  reproduire  ici  le  fac-similé,  da- 
près  le  manuscrit,  et  en  donner  une  traduction  en  notation  moderne, 
le  monument  ayant  peu  d'intérêt,  par  les  motifs  qui  viennent  d'être 
erposés  (2). 

Le  plus  ancien  chant  populaire  en  langue'latine  parvenu  jusqu'à 
nous,  avec  sa  mélodie ,  est  une  complainte  sur  la  mort  de  Charlema- 
gne  (814).  On  ignore  le  nom  de  son  auteur;  dom  Bouquet,  qui  a  pu- 
blié cette  pièce  dans  son  recueil  des  Historiens  de  France  (3),  pense 
qu'elle  peut  être  attribuée  à  un  certain  Columbanus ,  abbé  de  Saint- 
Trond,  parce  que  le  cinquième  couplet  commence  par  ces  vers  : 

0  Columbane,  strioge  tuas  lactymas 
Precesque  funde  proillo  ad  Dominum. 

Un  seul  manuscrit  renferme  la  notation  en  neumes  de  ce  chant, 
avec  plusieurs  autres  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure;  il  est 
à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (4.).  Le  texte  y  est  fort  cor- 
rompu et  a  moins  d'étendue  que  celui  qui  se  trouve  dans  les 
œuvres  de  Rabanus  Maurus  (5),  dans  Huratori  (6)  et  dans  dom  Bou- 


(1)  N**  1 154  Ulin,  fonds  de  Saint-Martial  de  Limoges. 

(?)M.  de  Cousiemaker  en  a  publié  le  fac-similé,  dans  son  Histoire  de  P harmonie  au  moyen 
^gff  pL  1,  avec  un  essai  de  traduction  en  notation  moderne. 
(3)T.  V,p.407. 

(4)  N<*  1154  latin,  fonds  de  Saint-Martial  de  Limoges,  p.  132. 

(5)  T.  VI,  p.  527. 

{fi)B£rum  Italicamm  scriptores,  t.  II,  part.  U,  p.  600 
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quet  (1)  :  plusieurs  vers  y  sont  aussi  transposés.  Les  vers  sont  de 
douze  syllabes  y  avec  une  césure  après  la  cinquième.  H.  de  Cousse- 
maker  a  publié  un  fac-similé  de  cette  pièce  ,  d'après  le  manuscrit, 
avec  un  essai  de  traduction  en  notation  moderne  (2).  Nous  reprodui- 
sons ici  une  partie  de  ce  fac-similé. 


k  ys-  o  h  i 


-^       *    '  1  -^  '  v'  ' 

y  r  .-   /  ' 

•  •  •  •  •    • 

•     •  •         ^,  /• 

^        •        •    •  •   • 

il  est  à  remarquer  que,  dans  ce  document ,  les  vers  sont  coupés  en 
deux  et  qu'au  lieu  de 

A  solis  ortu 
Usque  ad  occidua 
Littora  maris, 
Pianctus  puisât  pectora, 


(1)  Loc.  tit, 

(2)  Ouvnge  cité,  pi.  U. 
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il  faut  lire  de  cette  manière  : 

A  solis  or  lu  usque  ad  occidua 
Littora  maris,  planctus  puisât  pectora  ; 

et  ainsi  de  toute  la  suite. 

Le  caractère  de  désolation  exprimé  par  la  poésie  de  ce  chant  indi- 
que qu'il  a  dû  être  composé  immédiatement  après  la  mort  de  Char- 
lemagne,  c'est-à-dire  en  Sl^-,  et  tout  porte  à  croire  qu'il  est  con- 
temporain de  sa  mélodie,  soit  que  celle-ci  ait  été  composée  sur  le 
textCi  soit  que  ce  teite  ait  été  appliqué  à  un  air  ancien. 

La  notation  de  cette  complainte  est  de  la  première  époque 
saxonne  :  c'est  celle  dont  l'interprétation  offre  les  plus  grandes  dif- 
ficultés, aucun  signe,  aucune  formule,  aucune  inscription  n'y  four- 
nissant la  moindre  indication  du  ton  dans  lequel  est  écrit  le  chant, 
et  les  points  ou  autres  signes  neumatiques  étant  disposés  sans  ordre 
suffisant  à  l'égard  l'un  de  l'autre.  Pour  tous  les  chants  provenant  du 
même  manuscrit  et  notés  dans  le  même  système ,  H.  de  Coussemaker, 
qui  en  a  essayé  les  traductions,  a  fait  des  choix  arbitraires  relativement 
à  la  détermination  de  leurs  tons  :  quant  à  celui-ci,  le  choix  n'a  pas  été 
heureux.  Il  s'agit  d'une  complainte,  d'un  chant  de  deuil,  et  l'auteur 
de  \ Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  âge  a  pris  le  septième  ton  du 
chant  ecclésiastique ,  c'est-à-dire  le  plus  élevé  de  tous  et  l'un  des 
quatre  dont  le  caractère  modal  est  majeur.  Or  quiconque  connaît 
les  anciens  chants  des  peuples  sait  que  les  lamentations  et  les  com- 
plaintes ont  toutes  la  tonalité  mineure  et  que  leurs  mélodies  sont 
dans  la  partie  grave  de  la  voix.  Le  premier  tqn  est,  de  toute  évi- 
dence ,  celui  qu'il  fallait  choisir,  pour  la  convenance  des  paroles  : 
ajoutons  que  la  contexture  du  chant  représenté  par  les  signes  indi- 
que ce  ton  par  sa  dominante ,  qui  est  la  cinquième  note. 

Dans  la  forme  que  lui  a  donnée  H.  de  Coussemaker,  ce  chant  roule 
en  entier  sur  trois  notes.  Notre  intention  n'est  pas  de  l'analyser  en 
entier,  au  point  de  vue  de  l'interprétation  des  neumes  ;  il  n'en  ré- 
sulterait que  beaucoup  d'ennui  pour  nos  lecteurs  :  nous^nous  borne- 
rons à  la  première  ligne  du  fac-similé,  comme  spécimen.  Avant  de 
nous  livrer  à  cette  analyse,  nous  croyons  devoir  faire  remarquer  que 
le  quatrième  point,  sur  la  première  syllabe  du  mot  orlUj  n'occupe 
pas,  dans  le  fac-simile  de  H.  de  Coussemaker,  la  position  qu'il  a  dans 
le  manuscrit  où  il  est  plus  élevé  que  le  troisième,  tandis  que  c'est  le 
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contraire  dans  le  fac-similé  :  or  il  en  résulte  une  différence  notable, 
non-seulement  pour  la  signification  de  ce  point,  mais  pour  ce  qui  le 
suit.  Venons  à  Tanalyse  de  la  notation  de  la  première  ligne  du  chant. 
Le  ton  choisi  étant  le  premier,  par  les  motifs  exposés  tout  à  Theure, 
ce  ton,  comme  nous  Tavons  démontré,  répond  à  notre  ton  de  ri  mi- 
neur. Les  deux  premiers  points  représentent  donc  la  note  ré^  car  la 
suite  de  la  notation  fait  voir  que  la  mélodie  commence  par  la  ioni- 
que. Le  troisième  point  est  aussi  un  ré  placé  sur  la  deuxième  syllabe 
de  5o/t5;  il  est  suivi  du  podalus  formé  négligemment,  comme  il  Test 
presque  toujours  dans  les  plus  anciens  monuments  de  la  notation 
neumatique.  Ce  signe,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  en  son  lieu,  repré- 
sente un  mouvement  ascendant  de  notes  qui,  à  cette  place ,  signifie 
mi,  fa  :  trois  notes,  ri,  mt,  fa,  sont  donc  placées  sur  la  deuxième 
syllabe  de  solis.  H.  de  Coussemaker,  qui  a  pris  le  podatiis  pour  une 
virgay  n'en  met  que  deux.  Le  quatrième  point ,  plus  élevé  que  les 
trois  premiers,  est  un  mi  placé  sur  la  première  syllabe  du  mot  orlu; 
il  est  suivi  d'un  podatm  plus  élevé  dont  la  signification  est  /a,  sol; 
car  les  notes  représentées  par  ce  signe  sont  toujours  en  raison  de  la 
position  du  point,  de  la  virga^  ou  de  tout  autre  neume  que  le  précé- 
dent :  trois  notes,  mt,  /a,  sol,  sont  donc  placées  sur  celte  syllabe. 
M.  de  Coussemaker  ne  lui  en  donne  encore  que  deux.  La  virga^  qui 
suit  le  podatus,  est  au  même  degré  que  la  tète  de  ce  signe  :  c'est  donc 
un  sol.  L'interprétation  de  cette  première  ligne,  par  l'auteur  de  l'flw- 
toire  de  Vharmonie  au  moyen  âge,  est  celle-ci  : 


i 


a 


so  -  lis        or  -  tu. 


Et  la  traduction  exacte  est  cette  autre  : 


^^ 


zf^ 


A    so  -  li 


or 


1 


tu. 


La  césure  étant  placée  après  la  cinquième  syllabe,  nous  y  avons 
mis  la  note  longue  indiquée  d'ailleurs  par  la  virga  :  quant  aux 
différences  de  valeur  faites  par  M.  de  Coussemaker  entre  les  deux 
premières  notes  de  la  première  mesure,  elles  sont  purement  arbi- 
traires. Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  notre  analyse  de  la  com- 
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plainte  sur  la  mort  de  Charlemagney  parce  que  notre  travail  sur  les 
neumeSy  dans  le  livre  précédent,  nous  en  dispense  :  nous  nous  borne- 
rons à  en  donner  la  traduction. 


Planctus  K aboli. 

(  Complainte  sur  la  mort  de  Charlemagjie.  ) 


1. 


^^^m 


zc 


^^^^ 


A    so-lU 


or    -    tu  us  -  que        ad  oc    -    ci   -  du  -  a 


ris,      plane -tus        pul-sat       pec  -  to  •  ra 


£ëd3±:^p^p 


ul    -    tra 


ma   -   n 


na  (1)  ag  -  mi    -    na    tris 


U 


ti 


m 


1^ 

a       te 


IJUCL 


ti 


^^Pi^^^^ 


gU       in 


gens  cum     mœ  -  ro  -  re 


m-mi 


Heu! 


do  -  lens       plan 


go  (2). 


2. 


^^^^^^^m^ 


Fran-cî,Ro  -  ma -ni 


al -que         cun  -  cli    cre-du-li       luc-tu  pun 


W^^^^^^^^^ 


guD-tur      cl    ma  -  gna  moles  -  ti  -  a -,        in    -    Tantes,  se -nés,    glo    -    ri-o- 


(1)  M.  Êdélestand  duMéril  {Poésies  populaires  latines  antérieures  au  douzième  siècle,  Paris, 
1843,  p.  245)  propose  ultra  maria,  au  lieu  de  ultra  marina  ;  eda  est  en  effet  préférable. 

(2)  M.  de  Coussemaker  n'a  pas  tenu  compte  des  signes  d*oniemenls  qui  se  trouvent  sur  les 
mots  tristitia,  ingens  et  plango,  non  plus  que  de  celui  qui  est  sur  le  mot  gloriosi,  dans  la 
seconde  strophe. 
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SI 


pnn-ci 


&^ 


pes; 

(1) 


nam  clan  -  git  or -bis 


de  -  trimen  - 


I 


tumKa-ro    •    li. 


Heu! 


milii       mUero! 


Le  manuscrit  d*où  est  tirée  cette  complainte  en  contient  six  stro- 
phes :  elle  est  plus  longue  dans  le  recueil  de  dom  Bouquet;  mais 
H.  du  Héril,  qui  a  inséré  ce  chant  dans  les  Poésies  latines  populairesan- 
tirieures  au  douzième  siècle  y  considère  la  version  du  manuscrit  de  la 
Bibliothèque  nationale  comme  plus  ancienne.  Le  texte ,  dit-il,  est 
fort  corrompu;  nous  considérons  aussi  la  notation  en  neumes  du 
chant  comme  entachée  d'inexactitude  dans  les  hauteurs  respectives 
de  certains  signes.  On  remarque  les  mêmes  défauts  dans  la  plupart 
des  manuscrits  de  missels ,  de  graduels  et  d'antiphonaires  ;  mais  les 
fautes  des  copistes  sont  plus  faciles  à  corriger  dans  ceux-ci ,  par  la 
comparaison  de  Tun  avec  les  autres.  Ce  moyen  de  collation  n'existe 
pas  pour  les  chants  populaires ,  dont  la  plupart  ne  sont  connus  que 
par  un  seul  manuscrit ,  ce  qui  est  ici  le  cas.  Pour  la  traduction  des 
chants  de  cette  espèce,  il  est  non-seulement  indispensable  déposséder 
la  connaissance  de  toutes  les  variétés  de  formes  des  neumes,  mais  il 
faut  une  attention  soutenue ,  appeler  à  son  aide  une  multitude  de 
considérations  accessoires,  enfin,  être  doué  de  Tinstinct  qui  fait  com- 
prendre ce  qu'exige  le  sens  mélodique  des  phrases,  relativement  à 
l'époque  où  le  chant  a  été  produit. 

Au  nombre  des  chants  populaires  latins  du  neuvième  siècle,  le  plus 
intéressant  est  celui  qui  a  été  fait  sur  la  bataille  de  Fontanet  ou  Fon- 
tenay  en  Bourgogne,  entre  les  fils  de  Louis  le  Débonnaire,  le  25  juin 
8&-1,  pour  le  partage  de  l'empire.  Ce  chant,  en  vers  trochalques,  est 
alphabétique  en  ce  que ,  de  trois  en  trois  vers,  ils  commencent  par 
une  des  lettres  de  l'alphabet  dans  leur  ordre  habituel,  le  premier  par 
A  y  le  quatrième  par  £,  le  septième  par  C,  et  ainsi  de  la  suite.  Cette 
disposition  fait  voir  que  nous  n'avons  pas  le  chant  entier,  la  der- 
nière lettre  initiale  étant  VN.  Le  précieux  manuscrit  de  la  Bibliothè- 


(1  )  La  notation  manque  sur  ces  paroles  dans  le  manuscrit. 
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que  nationale  de  Paris,  n*"  115^!^,  déj&  cité  pour  la  complainte  qu'on 
vient  de  voir,  contient  aussi  celui  de  la  bataille  de  Fontenay  (p.  136), 
avec  la  notation  musicale  en  neumes  :  il  y  est  intitulé  Verstu  de  bel- 
laque  fuit  acia  FontenetOf  auctore  ut  videtur  Àngelberlo,  Cet  Ângelbert 
était  un  guerrier  frank,  qui  s'était  trouvé  à  la  bataille  décrite  dans 
son  ppeme.  Nous  donnons  ici  le  fac-similé  de  la  première  strophe 
notée ,  suivant  le  manuscrit  ;  on  y  voit  que  les  vers  sont  divisés  par 
hémistiches. 


V 


IBS 


^l 


î>ZB£llXQvzf. 


\ir 


— z — : — • J~7t 


t 

S 


S^ro:  m  noc  tcm  cUuiocK 


lh*at 


vw-n  Ti^  ri  i 


Uxidfxxu 


cJfcitu,Kr\t{^û  l{um 


e  froc  ter-  n  ccr  upio.pcKxe 


uct A^ çicmorx  imp^m- y 


Pour  faire  de  ce  monument  la  traduction  en  notation  moderne 
qu'on  va  voir  (1),  nous  avons  eu  d'abord  à  déterminer  le  ton;  nous 
l'avons  fait  en  constatant  d'abord  (}ue  la  note  initiale  est  la  même  que 
la  finale  et  que  le  chant  descend  une  tierce  au-dessous  de  cette  finale^ 
d'où  nous  avons  eu  la  preuve  que  le  ton  est  un  plagal.  Cela  fait,  et 
après  avoir  trouvé  que  la  dominante^  ou  la  note  sur  laquelle  tourne 
le  chant ,  est  la  tierce  supérieure  de  la  finale ,  nous  en  avons  conclu 
que  la  mélodie  est  dans  le  sixième  ton  du  chant  ecclésiastique,  répon- 
dant à  notre  ton  de  fa  majeur.  Comparant  alors  les  positions  des  si- 


(1)  Noos  Tâtons  publiée  dans  le  premier  volume  âeXti  Biographie  universelle  Jes  musiciens, 
l"  édition  (Bruxelles,  1835).  pi.  I. 
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gnes,  nous  avons  reconnu  que  le  chant  s'étend  depuis  la  tierce  aa- 
dessous  de  la  finale  jusqu'à  la  quarte  au-dessus  de  cette  même  note. 
Quant  à  la  mesure  et  à  la  valeur  des  notes,  nous  en  trouvions  Tindi- 
cation  positive  dans  les  pieds  trochalques  des  vers  :  avec  ces  éléments, 
la  traduction  devenait  facile  ;  la  voici  : 

Chant  du  IX*  siècle  sur  la  balaille  de  Fontenay  (25  juin  8^1  ]. 

Lent. 


^^^m 


t 


■o 


3^^ 


Au  -  ro  -  ra 


cum 


pri  •  mo     ma  -  ne 


^ 


-<9 


il^ 


te  -  tram      noc 


tem 


tur  -  ni       do  -  li  -  um; 


De    fra  -  ter  -  na 


rup  -  (a     pa 


ce 


^^^^Ië^^Ss 


:a 


w 


gau  •  det     Dae  -  mon 


im 


pi  -  us. 


On  ne  composait  pas  toujours  des  mélodies  spécialement  destinées 
à  de  nouvelles  poésies  latines  ;  ainsi  que  les  poètes  modernes  font 
des  chansons  pour  ^tre  chantées  sur  des  airs  connus,  les  auteurs  des 
siècles  barbares  et  du  moyen  âge  écrivaient  des  poésies  lyriques  la- 
tines sur  la  mesure  de  chants  plus  anciens  dont  les  mélodies  étaient 
populaires.  C'est  ainsi  que  deux  chants  latins,  publiés  par  H.  du  Hé- 
ril  (2),  et  qui  sont  des  dixième  et  onzième  siècles,  ont  pour  inscription 
modus  libidinis  (sur  Fair  de  Tamour),  modus  florum  (sur  Tair  des 
fleurs).  Un  cantique  à  la  Vierge,  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit  du 
Muséum  britannique,  devait  être  chanté,  suivant  l'inscription,  sur 


(1)  M.  de  Coussemaker,  qui  a  donné  aussi  le  fac-similé  du  manuscrit  dans  son  Histoire  de 
l'harmonie  au  moyen  âge  (pi.  I) ,  en  a  fait  une  traduction  inexacte,  n*ayant  pas  reconnu  le 
podatus  dans  le  signe  qui  le  représente  ;  de  li  toutes  les  interprétations  erronées  des  autres  si- 
gnes qui  sont  en  relation  avec  celui-là. 

(2)  Ouvrage  cité,  pp.  275»  276,  d'après  Ebert,  Ueber  Lieferungen  zur  Geseldchte  der  Ute- 
ratur  und  Kwut  der  For»  und  Mittwelt,  X,  I,  p.  80  ,  79. 


DE  LA  MUSIQUE.  481 

l'air  d'AlicCy  cantus  de  Domina  post  cantum  Àaliz  (1).  Des  chansons 
mondaines  en  latin  étaient  aussi  composées  pour  être  chantées  sur 
certains  chants  des  hymnes.  Toutefois ,  lorsque  le  latin  était  encore 
la  langue  de  la  classe  d'élite,  les  chants  les  plus  recherchés  étaient 
ceux  dont  la  mélodie  avait  été  composée  sur  les  paroles.  Dans  sa 
première  lettre  à  Abailard,  Héloïse  dit  qu'on  admirait  également 
l'harmonie  de  ses  vers,  la  suavité  de  ses  chants,  et  que  son  nom  re- 
tentissait à  l'oreille  de  tous  :  Pluraque  amalorio  melro  vel  rhyihmo 
composila  reliquisti  carmina ,  qt^  prœ  nimia  suavUate  tam  dicta-- 
minisy  quant  cantus^  sœpius  frequentata,  luum  in  ore  omnium  nomen 
incessanler  tenebant. 

Le  manuscrit  US^-  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  ren- 
ferme plusieurs  autres  chants  latins  notés  ;  on  y  remarque  particu- 
lièrement un  chant  sur  Éric,  duc  de  Frioul,  par  Paulin,  patriarche 
d'Aquilée;  un  autre  de  Gotschalk  ou  Gotlescalc,  l'hérésiarque,  com- 
posé pendant  sa  captivité ,  et  une  complainte  sur  la  mort  de  l'abbé 
Hug.  Tous  ces  morceaux  sont  du  IX*  siècle  :  le  plus  intéressant  est  le 
chant  d'Angelbert  qu'on  vient  de  voir.  Le  seul  chant  latin  remar- 
quable du  X*  siècle,  connu  jusqu'aujourd'hui,  est  la  Complainte  sur  le 
dernier  jour  y  reproduite  dans  ce  quatrième  volume  de  notre  His- 
toire (page  24-9).  Dans  le  siècle  suivant,  le  grand  événement 
fut  la  prédication  de  la  croisade  et  la  première  expédition  pour  la 
terre  sainte,  à  la  suite  du  concile  de  Clermont  (1095).  Un  chant,  de- 
venu immédiatement  populaire,  fut  composé,  chanté  et  répété  partout 
pour  inviter  les  fidèles  à  prendre  la  croix.  Il  se  trouve  dans  le  ma- 
nuscrit 1139,  fonds  de  Saint-Martial  de  Limoges,  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris.  Le  manuscrit  est  en  partie  du  XIIP  siècle  ;  mais 
le  fragment  où  se  trouve  le  chant  dont  il  s'agit,  depuis  la  page  32  jus- 
qu'au feuillet  85,  est  évidemment  du  onzième,  par  le  caractère  de 
l'écriture  :  il  y  a  eu  sans  doute,  à  la  reliure  ancienne  de  ce  volume, 
mélange  d'une  partie  avec] une  autre.  Le  chant,  dont  nous  donnons 
ici  la  traduction  en  notation  moderne,  a  le  véritable  caractère  des  an- 
ciennes mélodies  populaires  :  il  est  simple,  rhythmé  en  général  à 


(1)  Ferdinand  Wolf,  Ueber  die  Lais,  Sequcnzen  und  Lâche,  p.  475.  Ce  chant  ou  Lai  d*Aelis, 
en  langue  romane  et  avec  musique  du  treizième  siècle,  se  trouve  dans  un  manuscrit  de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris,  supplément  français,  n°  184,  fol.  68,  avec  cette  inscription  : 
C'eif  li  lais  d^Aelis, 
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temps  égaux,  et  sans  ornement.  Le  ton  est  le  huitième  de  la  tonalité 
ecclésiastique  avec  la  finale  à  la  quarte  de  la  tonique. 


fe^i^^p^^ÉE 


Je  -  ru  -  sa-leiu    mi  -  ra    -    bi  -  Us  ^  urbs  be  -  a  •  ti  -  or    a  -  li  -  is,  quam 


^^^^^^^^m 


perroa-nes        op  -  tâ-bi-lis-,    gau  -  den-ti-bus       te  an   -   ge  •  lis. 


2. 


Nam  in  te  Christus  veniens , 
Aperta  bona  tribuens  ; 
Super  asellum  residens  ; 
Gens  flores  terrae  consternens. 

4. 

lUum  Judsi  emerant, 
Colafos  ei  dederant, 
In  faciem  conspuerant 
£t  in  crucé  suspenderant. 

6.. 

ê 

£t  in  sepulcro  positus 
Custoditur  militibus  ; 
Tamen  surrexit  DomiQus, 
mis  aspicientibus. 

8. 

Qiiid  prodest  nobis  omnibus, 
Honores  adquirentibus 
Animam  dare  penitus 
Infernis  tribulantibus  ? 


3. 

Et  ibi  cœnam  fecerat  ; 
Cum  discipulis  manderai, 
Judas  iilum  prodiderat, 
Triginta  nummis  venderat. 

In  ligno  pœnas  passus  est. 
In  latus  perforatus  est; 
Pedes,  manus  conGxus  est, 
Ibique  nos  redemptus  est. 

7. 

lilic  debemus  pergere, 
Nostros  honores  vendere, 
Templum  Dei  adquîrere, 
Sarracenos  destruere. 

9. 

Illuc  quicumque  tendent, 

Mortuus  ibi  fuerit, 

Cœli  bona  decerpserit 

Et  cum  Sanctis  permanserit. 


Il  existe  d'autres  chansons  latines  sur  les  croisades;  M.  E.  Du  Méril 
en  a  rapporté  une  dans  son  recueil  de  Poésies  populaires  latines 
anlérieures  au  douzième  siècle  {i)  :  elle  fut  composée  vers  1188,  par 


(1)  Elle  se  trouve  aussi  daus  les  Rerum  anglicarum  Scriptores,  p.  639. 
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un  certain  Bertier  ou  Bertère  [Berlerus).  Le  refrain  de  celte  chanson, 
répété  six  fois,  est  formé  de  ces  vers  : 

Lignum  crucis, 

Signum  ducis 
Sequiturexercitus; 

Quod  Don  cessit, 

Sed  praecessit 
In  vi  Sancti  Spiritus. 

Il  en  est  d^autres  encore  parmi  lesquelles  on  remarque  une  longue 
complaintesur  la  prise  de  Jérusalem  en  1187. 

Le  passage  de  la  lettre  d'Héloïse  à  Âbailard,  que  qous  avons  cité,  a 
été  longtemps  le  seul  renseignement  qu'on  eût  concernant  les  chants 
composés  par  cet  homme  célèbre  :  il  était  réservé  à  notre  époque 
de  les  retrouver  avec  leur  notation  musicale  en  neumes.  H.  Charles 
Greith,  curé  du  village  de  Morschwyl,  près  de  Saint-Gall  en  Suisse, 
en  a  fait  la  découverte ,  à  la  Bibliothèque  du  Vatican ,  dans  un  ma- 
nuscrit  du  XIII*  siècle,  n*  238,  provenant  du  fonds  de  la  reine  Chris- 
tine de  Suède,  et  les  a  publiés  dans  son  Spicilegium  vaticanum  (1), 
mais  sans  la  musique.  Il  annonce  qu'un  dé  ses  amis,  H.  Papin- 
cord,  de  Westphalie,  a  copié  les  neumes  de  ces  chants  chez  Tabbé 
Baini,  maître  de  la  chapelle  pontificale,  qu'il  les  a  traduits  en  notes 
modernes  avec  le  texte,  et  qu'il  se  proposait  de  les  publier  :  rien  n'en 
a  paru  jusqu'à  ce  jour.  Les  chants  d'Abailard,  au  notnbre  de  six,  sont 
intitulés  :  l""  Pétri  Abelardi  planctus  Divse  filiâs  Jacob.  2°  Planctus 
Jacob  super  filios  suos.  y  Planctus  virginum  Israelis  super  filia  Jephtas 
Galaditee.  V  Planctus  Israël  super  Samson.  5""  Planctus  David  super 
Abner  filio  Ner  quem  Joab  occidit.  G""  Planctus  David  super  Saul  et 
Jonathan.  Abailard  avait  reconnu  que  les  petits  vers  sont  les  plus 
favorables  au  chant;  quatre  de  ses  complaintes  sont  en  vers  de  sept 
syllabes  ;  la  première  seule  est  en  vers  de  dix,  avec  une  césure  à  la 
cinquième;  la  troisième  est  en  vers  de  neuf,  avec  deux  césures  et  l'an- 
tépénultième accentuée.  Ce  rhythme,  très-harmonieux,  a  été  em- 
ployé avec  succès  dans  quelques  poésies  lyriques  modernes,  dans 
les  langues  italienne  et  française. 


(1)  Frauetifeld,  1838,  pp.  123-131. 
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Chants  historiques  et  autres  en  langues  vulgaires. 

Il  ne  rentre  pas  dans  notre  sujet  d'examiner  les  circonstances  qui 
ont  marqué  d'une  manière  plus  ou  moins  saisissable  les  origines  d'un 
nouvel  idiome,  ne  nous  occupant  des  langues  que  dans  leurs  rap- 
ports avec  le  chant.  Ce  qui  importe  pour  l'histoire  de  la  musique, 
c'est  de  rappeler  que  des  divers  dialectes  duceltique,  mêlés  à  un  latin 
corrompu  appris  par  les  Gaulois  pendant  le  long  séjour  dans  leur  pays 
des  colonies  militaires  des  Romains,  s'était  formée  une  langue  nou- 
velle dont  les  commencements  sont  barbares.  A  ces  éléments  s'en 
étaient  ajoutés  d'autres  par  des  invasions  successives  et,  en  dernier 
lieu,  par  la  conquête  que  firent  les  Francs  de  toute  la  Gaule.  Après 
plusieurs  siècles  de  leur  domination ,  le  théotisque  ou  tudesque,  qui 
n'avait  pas  cessé  d'être  familier  aux  vainqueurs ,  était  entendu  et 
même  parlé  par  le  peuple,  lorsque  les  circonstances  l'exigeaient. 
On  en  a  la  preuve  par  un  chant  composé  dans  cette  langue  pour 
célébrer  la  victoire  de  Louis  III  sur  les  Normands,  en  881.  Ce 
chant,  dont  un  seul  texte  original  existe  dans  un  manuscrit  de  l'ab- 
baye de  Saint-Amand,  qui  est  aujourd'hui  à  la  bibliothèque  de  Va- 
lenciennes,  a  été  autrefois  publié  dans  le  Thésaurus  antiquitatum 
teutonicarum  de  Schilter,  mais  avec  beaucoup  d'incorrections.  En 
1837,  Hoffmann  de  Fallersleben  revit  le  manuscrit  et  publia  de 
nouveau  le  n^onument  d'une  manière  plus  correcte,  avec  un  autre 
chant  d'un  haut  intérêt  dont  il  sera  parlé  tout  à  l'heure  (1).  Le  chant 
théotisque  est  composé  de  59  vers  :  en  y  jetant  les  yeux,  on  se  per- 
suade avec  peine  qu'un  pareil  langage  ait  pu  être  en  usage  dans 
quelques  provinces  de  la  France.  On  peut  en  juger  par  ces  deux  pre- 
miers vers  : 

Einan  Kuning  uueiz  ih.  Hizfit  her  hluduig. 
Thcr  gerno  gode  thionot.  Ih  uueiz  her  imof  lonot  (2). 


(1)  Elnonensia,  Monuments  des  langues  romane  et  tudesque  dans  le  neuvième  siècle,  con- 
tenus dans  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Amand^  conservé  à  la  bibliothèque  publiqvu  de 
yalencîennes,  publiés  par  Hoffmann  de  Fallersleben^  avec  une  traduction  et  des  remarques 
parJ.-F.  Willems.  Gand,  1837,  in-4^ 

(2)  «  Je  conoais  un  roi,  nommé  le  seigneur  Louis ,  qui  sert  Dieu  volontiers,  et  que  Dieu  ré- 
«  compense  ;  je  le  sais.  » 
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Cependant  il  parait  que  ce  fut  à  Tabbaye  même  de  Saint-Amand 
que  le  chant  fut  composé  et  qu'on  le  chantait  à  Valenciennes,  ville 
du  Hainaut  à  cette  époque.  On  peut  en  conclure  qu'une  partie  de  cette 
province  et  du  nord  de  la  France  était  franke  ,  qu'elle  chantait  dans 
sa  langue,  et  que,  si  le  reste  du  peuple  ne  parlait  pas  le  tudesque,  il 
le  comprenait,  bien  qu'il  eût  sa  langue  propre  qui,  dans  la  suite,  de- 
vint le  roman.  J.-F.  Willems  a  démontré  la  solidité  de  cette  conjecture, 
en  rappelant,  d'après  une  ancienne  chronique  dont  un  extrait  se 
trouve  dans  les  Acla  Sanctorum  (1),  que  saint  Norbert,  qui  parkit  le 
dialecte  théotisque  de  Clèves,  ayant  prêché  à  Valenciennes  en  1119, 
et.  ne  sachant  pas  la  langue  romane,  fut  obligé  de  se  servir  de  sa 
langue  maternelle  entremêlée  de  phrases  latines ,  et  que  le  peuple 
put  saisir  le  sens  de  son  sermon ,  quoique  plus  de  deux  cent  trente 
ans  se  fussent  écoulés  depuis  l'époque  où  le  chant  sur  la  victoire  de 
Louis  m  avait  été  composé  (2).  Le  manuscrit  ne  donne  pas  la  mélodie 
de  ce  chant. 

Avant  le  huitième  siècle ,  suivant  l'opinion  de  quelques  linguistes, 
un  certain  nombre  de  mots ,  se  dégageant  de  leurs  formes  primitives, 
donnaient  déjà  au  langage  des  peuples  de  la  Gaule  le  caractère  de 
langues  nouvelles  en  travail  de  formation.  Très-lent  d'abord,  le  pro- 
grès de  ce  travail  ne  se  fait  apercevoir  dans  aucun  monument  anté- 
rieur au  neuvième  siècle.  Le  premier  document  qui  permet  de 
constater  l'existence  d'un  idiome  nouveau,  est  le  serment  réciproque 
que  se  firent  à  Strasbourg^  en  85^2,  les  deux  frères  Louis  le  Germa- 
nique et  Charles  le  Chauve  (3).  Nul  doute  que  ce  jargon  barbare  ne 
fût  alors  la  langue  populaire  dans  une  partie  de  la  France.  Un  autre 
monument  de  la  fin  du  même  siècle ,  ou  peut-être  du  commencement 
du  dixième,  est  le  Cantiqtie  de  sainte  Eulalie^  contenu  dans  le  manus- 
crit de  la  bibliothèque  de  Valenciennes  où  se  trouve  le  chant  théo- 
tisque mentionné  ci-après.  On  y  voit  que,  dans  l'intervalle  écoulé  de- 
puis les  serments  de  8^i>2  ,  la  langue  avait  fait  des  progrès.  Ce  canti- 
que parait  avoir  été  chanté  par  le  peuple  du  nord  çle  la  France ,  mais 
le  manuscrit  n'en  a  pas  la  mélodie. 

« 

(i;  Juin,  t.  I,  p.  827. 
(2)  Elnonensia,  p.  15. 

(3)  Nithard,  historien  frao<;ais,  mort  en  853|  a  rapporté  textuellement  ces  serments  dans 
Touvrage  intitulé  :  De  disseMionibus  filiorum  Ludovici  Pii,  qui  est  inséré  dans  le  tome  Vil  du 
Recueil  de*  Historiens  des  Gaules, 
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• 

Les  deux  monuments  dont  il  s'agit  se  composent  de  latin  corrompu 
et  d'un  petit  nombre  de  mots  de  la  langue  nouvelle  qui ,  sous  une 
forme  plus  ou  moins  incorrecte^  sont  le  commencement  de  la  langue 
française.  Par  exemple ,  dans  le  serment  de  Louis  le  Germanique, 
nous  lisons  :  ProDeo  amuTy  et  pro  Christian  poblo^  altération  grossière 
de  cette  phrase  latine^  pro  Dei  amorCy  et  pro  christiano  populo  ;  puis 
viennent  ces  mots  :  et  nostro  commun  salvament  distdi  en  avant,  dans 
lesquels  on  voit  commun,  mot  français  qui  vient  de  communis,  salva- 
ment dont  Forigine  est  aussi  latine  et  qui,  dans  la  langue  romane, 
signifie  salut;  enfin,  en  avant,  expression  restée  française  (I).  Dans  le 
cantique  de  sainte  Eulalie ,  la  forme  latine  des  mots  et  des  phrases 
est  plus  affaiblie  et  la  langue  romane  est  en  progrès.  On  en  peut  ju- 
ger par  ce  commencement  : 

Buona  pulcella  fut  Eulalia, 

Bel  avret  corps,  bellezour  anima. 

VoldreDt  laveintre  li  Deo  inimi  ; 

Yoldrent  la  faire  diaule  servir. 

Elle  non  eskoltetles  mais  conseillers; 

etc.  (2). 

Le  sens  est  facile  à  saisir,  ainsi  que  le  fait  voir  cette  interprétation  : 

Eulalie  fut  une  vierge  accomplie; 

Elle  eut  un  beau  corps  et  Fâme  plus  belle  encore. 

Les  ennemis  de  Dieu  voulaient  l'attirer  à  eux 

Et  lui  faire  servir  le  diable; 

Elle  n'écouta  pas  les  mauvais  conseillers. 

On  voit  dans  les  quelques  lignes  du  texte' bon  nombre  de  mots 
qui  ont  passé  dans  la  langue  française,  tels  que  fut,  bel,  corps,  la  faire, 
servir,  elle;  la  forme  des  autres  appartient  à  la  langue  romane;  ainsi 
voldrent  pour  voudraient,  li  pour  le,  aveindre  pour  attirer,  diaule  pour 
diable,  non  eskoltet  'pour  n'écoutait  pas  ;  les  autres  mots  conservent 
plus  ou  moins  leur  forme  latine,  comme  buone  de  bona,  pulcelle  de 
puella,  et  anima.  Le  dialecte  de  ce  cantique,  déjà  caractérisé  au  com- 
mencement du  X*  siècle,  est  celui  qu'on  a  désigné  par  les  noms  de 
belge  et  de  wallon.  Il  fut  Torigine  de  la  langue  romane  appelée 


(1)  L'aoalysc  grammaticale  du  serment  de  Louis  le  Germanique,  par  M.  Bonamy,  se  troure 
dans  les  Mémoires  de  V Académie  des  inscriptions  et  belleS'lettres^  t.  XXVI,  p.   638  et  suit. 

(2)  Elnonensia,  p.  G. 
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langue  d'oïl,  qui  fut  parlée  aux  siècles  suivants  dans  une  partie  de  la 
Belgique  et  dans  toute  la  France  en  deçà  delà  Loire.  C'est  dans  cette 
langue  que  furent  composées,  dans  les  douzième  et  treizième  siècles, 
une  immense  quantité  cle  chansons  dont  on  a  beaucoup  de  mélodies  que 
nous  ferons  connaître  dans  le  cinquiè^ie  volume  de  notre  Histoire. 

Dans  la  France  méridionale,  Tinfluence  romaine  persista  plus 
longtemps  que  dans  le  nord  de  la  Gaule  et  dans  la  Belgique ,  parce 
qu'elle'y  avait  des  racines  plus  profondes  :  de  là  vient  que  la  langue 
1  atiney  restait  encore  populaire,  lorsque  déjà  se  formait  dans  la  K- 
cardie,  l'Artois  et  le  Hainaut,  le  rude  langage  qui,  par  degrés,  devint 
la  langue  d'oïl.  Cette  différence  résultait  des  mœurs  qui,  sévères  au 
nord,  étaient  relâchées  du  côté  opposé.  Les  spectacles  et  les  chants  qui 
réjouissaientlebaspeuplechez  lesGallo-RomainsduIsud,au  cinquième 
siècle ,  étaient  en  latin.  Ces  spectacles  étaient  des  farces,  des  bouffon- 
neries dramatiques,  dont  les  aiellanesde  Rome  avaient  été  l'origine, 
mais  qui  étaient  devenues  beaucoup  plus  libres  et  finalement  d'une 
indécence  qui  excitait  l'indignation  des  évèques.  Les  chants  en  usage 
dans  certaines  circonstances  de  la  vie  domestique,  aux  noces,  aux  ban- 
quets, dans  la  danse ,  étaient  des  chansons  d'amour  en  langage  sou- 
vent très-libre ,  qui  avaient  survécu  au  paganisme.  Le  clergé  usait 
de  son  influence  pour  empêcher  de  les  chanter.  Un  sermon  de  saint 
Césaire,  évoque  d'Arles,  contient  un  passage  curieux  qui  fait  voir  la 
popularité  de  ces  chants  :  il  les  qualifie  de  chants  diaboliques  d'a- 
mour et  dit  que  ces  chansons  obscènes  sont  chantées  par  les  hommes 
et  les  femmes  de  la  campagne  (1).  Au  septième  siècle,  le  concile  d'Agde 
interdisait  aux  chrétiens  du  pays  la  fréquentation  des  assemblées  où 
l'on  chantait  d'impudiques  chansons  d'amour  et  dans  lesquelles  on 
se  livrait  à  des  danses  obscènes  (2).  Toutes  ces  chansons  étaient  en 
langue  latine. 

Nous  venons  de  dire  que  le  latin  dominait  encore  dans  la  France 
méridionale  quand  déjà  se  faisaient,  à  son  extrémité  opposée,  les  pre- 
miers essais  d'une  langue  nouvelle  :  nous  trouvons  la  démonstration 
de  cette  vérité  dans  le  Mystère  des  Vierges  sages  et  des  Vierges  folles^ 
sorte  de  drame  religieux,  noté  en  neumes,  qui  se  trouve  dans  le  ma- 
nuscrit 1139  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  provenant  de 


(1)  5.  Cmsarii  Homil.,  4. 

(2)  Concii.  jlgatense,  c.  50. 
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Tabbaye  de  Saint-Martial  de  Limoges.  L'époque  à  laquelle  a  été  pro- 
duit cet  ouvrage  est  la  seconde  moitié  du  dixième  siècle  (1).  Tout  le 
texte  du  fragment  que  nous  présentons  au  lecteur  est  en  latin,  àFex- 
ception  de  la  dernière  ligne ,  où  se  font  remarquer  quelques  mots 
d'une  langue  nouvelle  à  son  ^urore,  à  laquelle  on  a  donné  les  noms 
de  provençale  ou  gasconne, on  encore  de  langued^oc,  pour  la  distinguer 
de  la  langue  d'oïl.  Ces  mots  sont  :  dolenlas  (de  doleo),  chaitivaSy  tropi 
avem  dormit  (dolentes,  chétives,  nous  avons  trop  dormi).  Yoici  ce 
chant  : 

CHANT  DES  VIERGES  FOLLES. 

/        "^     •    ;  î     •  ;^  î      p       >  •  ;  I 

*  •       *         *  ■ 

*     *  ■    >«  • 

•  •cl     <•  V.:.         •       .• f. 

fanât  rniif^  dSuofo'OCàrc  *>CtTvreî'9  rupirattro  uta^niOufaqUir  nof* 

•       •  •     •  I 


A» 

■ 


J  •  •  '  •  •' 

crrimiif  o  «loVii/tcif^  cl; S uuiàC  trop i^ucm  âonrutallor 


co 


Pour  saisir  le  véritable  caractère  de  la  mélodie  de  ce  chant,  à 

• 

Texamen  de  sa  notation,  il  faut  prendre  en  considération  les  habi- 
tudes du  pays  auquel  elle  appartient  et  ne  pas  oublier  que,  après 
avoir  eu  longtemps  l'usage  de  la  liturgie  et  du  chant  orné  de  l'Église 
grecque,  les  habitants  des  provinces  méridionales  delà  France  vécu- 
rent pendant  vingt  ans  sous  la  domination  des  Arabes,  dans  le  hui- 
tième siècle  ;  d'où  nous  devons  conclure  que  les  traditions  du  chant 
oriental  leur  étaient  devenues  familières.  Ces  traditions  se  manifes- 
tent dans  les  phrases  principales  de  leurs  mélodies  anciennes,  les- 
quelles sont  presque  toujours  répétées  trois  fois,  comme  dans  les 


(1)  Dans  une  lettre  qu'il  nous  écrivait  au  mois  de  mai  1823,  le  savant  Fauriel  fixe  à  cette 
époque  l'âge  du  Mystère  des  P^ierges  sages  et  des  Vierges  folles.  Ce  mystère  est  écrit  en  Irob 
idiomes  :  Jésus-Christ  parle  cl  chante  eu  latin,  les  Vierges  sages  et  les  marchands  en  langue 
romane,  et  les  Vierges  folles  en  provençal,  quand  elles  ne  parleut  pas  le  latin. 
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chants  des  peuples  de  TÀsie.  Les  points  superposés  par  trois,  dans  la 
notation  qu'on  vient  de  voir  du  chant  des  Vierges  folles,  représentent, 
sans  aucun  doute,  des  triolets ,  de  même  que^dans  les  manuscrits  de 
missels  et  de  graduels  notés,  dans  les  mêmes  provinces ,  la  plupart 
avec  de  simples  points.  Quant  aux  signes  d'ornemehts  qui  se  mèleùt 
aux  points,  ce  sont  des  indications  de  groupes  de  deux  ou  trois  petites 
notes ,  sans  valeur  déterminée  des  temps ,  ainsi  que  nous  nous  en 
sommes  assuré  par  un  grand  nombre  d'analyses  de  chants  notés  en 
neumes  de  la  môme  espèce,  caries  notes  réelles  sont  toujours  repré- 
sentées par  des  points,  lesquels  sont  disposés  horizontalement,  si  les 
intonations  ne  changent  pas,  ou  en  ligne  oblique  ascendante,  si  Tin- 
tonation  s'élève,  ou  descendante,  A  elle  s'abaisse,  ou  enfin  sont  su- 
perposés par  deux,  par  trois  ou  par  quatre.  D'après  ces  considé- 
rations, nous  avons  fait  la  traduction  suivante,  en  notation  moderne, 
du  chant  qu'on  vient  de  voir  : 


pi 


^ 


É^M^^^S^ 


Hos 


?ir  -  gi  -  nés ,         que      ad 


vos 


^Pë 


ve  •  m 


mus 


^^^^^^p^^^ 


^. 


ne    -    gli  -  gen  -  1er 


0  -  le 


um 


fun  -  di 


mus, 


1^^^^ 


ad 


vos  o  -  ra  -  re 


80  -  ro    -     res. 


eu  -  pi 


mus 


^^^m 


ut    et       il  -  las        qui-bus       nos  cre  -  di 


Éi^^£^^^ 


mus  do     -     len  -  tas! 


chai     -    ti    -    ¥as  !    tro  -  pi    a  -  ¥em 


dor- 


Dans  l'espace  d'un  peu  plus  d'un  siècle,  les  progrès  de  la  langue 
d'oc  furent  considérables.  Au  moment  où  fut  prëchée  la  preqiière 
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croisade,  c'est-à-dire  dans  les  dernières  années  du  onzième  siècle, 
le  latin  était  la  langue  du  clergé  et  peut-être  aussi  celle  des 
châteaux  féodaux;  mais  le  peuple  ne  la  parlait  plus,  quoiqu'il  la 
comprit  encore,  puisque  c'était  en  latin  que  lui  parlaient  ceux  qui 
l'exhortaient  à  tout  abandonner  pour  la  conquête  de  Jérusalem.  La 
forme  de  la  langue  populaire,  à  cette  époque  (1096),  apparaît  dans 
un  chant  que  répétaient  dans  leur  marche  vers  la  terre  sainte  ces 
soldats  de  la  croix  y  comme  on  les  appelait,  et  la  multitude  de  femmes, 
d'enfants ,  de  vieillards  et  de  gens  de  tout  état  dont  se  composait  la 
cohue  de  la  première  croisade.  Ce  chant  est  formé  de  dix  stro- 
phes auxquelles  s'applique  la  même  mélodie,  avec  quelques  variantes 
rendues  nécessaires  par  les  paroles  :  nous  n'en  rapporterons  qu'une, 
laquelle  suffira  pour  faire  connaître  à  la  fois  et  l'état  de  la  langue 
.  d'une  partie  de  la  France  et  le  caractère  du  chant  populaire  à  la  fin 
du  onzième  siècle. 

Chant  des  croisés. 


t^^ê 


i 


•rtzr. 


O    Ma -ri  -  a.    Deu  mai 


^^^^^ 


re ,     Deu  les  e        fils    e  pai    -   rc; 


i 


r^- 


wF<f=nR 


Domna 


fil  -  lo      glo  -  ri  -  os. 


i^i^MI^ 


pre  -  ia    per 


to-ta 


jen,       e    cel     -     ro     nos    so-cor: 


^ 


^ 


tor-na  nos       es   a 


plor  (1). 


Les  croisades,  comme  chacun  sait,  furent  la  cause  qui  prépara  une 
importante  transformation  sociale  en  Europe ,  laquelle   s'accomplit 


(1)  «  0  Marie,  mère  de  Dieu,  Dieu  est  ton  fils  et  ton  père;  notre  Dame,  prie  pour  nous  ton 
fils  glorieux,  ainsi  que  le  père;  prie  pour  ceux  qui  sont  à  toi.  Ne  refuse  pas  de  nous  secourir. 
Tourne-toi  irers  nous  et  vois  nos  pleurs.  » 
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pendant  les  douzième  et  treizième  siècles.  Cette  époque  fut  celle  du 
commencement  de  la  civilisation.  L'influence  de  ces  grands  événe- 
ments ne  fut  pas  moindre  sur  la  littérature,  la  poésie  et  les  arts.  Alors 
se  développa  l'activité  de  l'imagination^  auparavant  sommeillante; 
elle  se  manifeste  d'abord  dans  les  chants  des  troubadours,  des  trou- 
vères et  des  minnesingers,  puis  dans  les  romans  de  chevalerie  :  elle 
arrive  à  son  développement  le  plus  sublime  dans  l'épopée  du  Dante. 
Cimabue  et  Giotto  ouvrent  la  voie  à  la  peinture  véritable  par  l'étude 
de  la  nature;  le  goût  s'introduit  dans  les  arts  plastiques  et  déco- 
ratifs, et  la  musique  prélude  à  sa  création  d'art  nouveau  par  des  re- 
cherches de  formes  et  par  des  essais  d'harmonie.  On  verra  dans  le 
cinquième  volume  de  notre  Histoire  par  quelles  routes  détournées 
elle  finit  par  entrer  dans  son  domaine. 

§111. 

Les  instruments  de  musique  des  peuples  latins  jusqu'à  la  fin 

du  XV  siècle. 

Nous  avons  fait  voir,  dans  l'introduction  de  ce  onzième  livre ,  que 
la  lyre  et  la  trompette  sont  les  seuls  instruments  de  musique  dont 
l'existence  est  constatée  chez  les  Gaulois  par  des  monuments  anti- 
ques. Que  d'autres  organes  sonores  aient  été  en  usage  chez  ce  peuple, 
après  que  la  Gaule  fût  devenue  romaine,  cela  n'est  pas  douteux,  les 
Romains  ayant  porté  les  variétés  de  leur  cithare  et  leur  double  flûte 
chez  les  Gaulois  aussi  bien  que  chez  les  Bretons.  Il  est  également  cer- 
tain que  la  harpe ,  dont  la  représentation  est  offerte  par  quelques 
monuments  du  moyen  âge,  sur  le  continent,  y  a  été  introduite 
de  l'Angleterre,  les  Romains  n'en  ayant  pas  eu  connaissance.  La 
plus  ancienne  figure  connue  de  cet  instrument  a  été  trouvée  par 
l'abbé  Gerbert,  dans  un  manuscrit  du  IX*  siècle,  à  l'abbaye  de 
Saint-Biaise,  sous  le  nom  de  cithara anglica.  On  en  voit  la  forme 
page  {^92. 
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Aotérieurement  au  dixième  siècle  on  constate  en  France  des  preu- 
ves de  l'existence  d'autres  Instruments  à.  cordes  pincées ,  tels  que 
les  psaltérions  de  différentes  formes  et  la  rott,  qui  en  fut  une  va- 
riété. Un  manuscrit  du  neuvième  siècle,  conservé  à  la  bibliothèque 
d'Angers,  donne  la  figure  suivante  d'un  psaltèrion  carré  à  cordes 
verticales  de  forme  grossière,  comme  on  le  voit  dans  la  reproduction 
de  la  page  493  : 
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Fig.  23. 

Divefises  autres  variétés  du  psaltérion  sont  mentionnées  ou  repré- 
sentées à  la  même  époque  ou  un  peu  plus  tard;  Tun  est  le  psaltérion 
oriental  à  forme  triangulaire  et  cordes  obliques  jouées  avec  un  plec- 
tre  ;  un  autre,  à  forme  cintrée  et  à  cordes  verticales,  se  voit  dans  un 
chapiteau  de  l'église  de  Saint-Georges  de  Bocherville  ;  le  troisième , 
de  forme  arrondie,  était  appelé  rote.  On  en  voit  une  figure  au  por- 
tail de  la  cathédrale  d'Amiens. 

Quant  aux  instruments  à  archet ,  l'existence  du  crouth  au  sixième 
siècle,  dans  le  pays  de  Galles  (lie  de  Bretagne),  laquelle  est  prouvée 
par  les  vers  de  Fortunat  que  nous  avons  rapportés  dans  ce  même  vo- 
lume (page  344),  cette  existence,  disons-nous,  suffirait  pour  expliquer 
l'introduction  de  ce  genre  d'organes  sonores  sur  le  continent;  cepen- 
dant la  variété  des  formes,  des  dimensions  et  des  manières  d'en  jouer, 
indiquent  qu'on  en  fot  redevable  aux  Arabes  d'Espagne,  qui  firent  la 
conquête  de  la  Gaule  Narbonnaise  en  720  et  qui  furent  en  possession 
de  l'Aquitaine  pendant  vingt  ans.  Leurs  kemangehs  et  leur  rebab 
ont  pu  devenir  les  modèles  des  vielles  (violes)  et  des  rubebes  du  moyen 
âge  :  il  est  même  à  remarquer  que  rubebe  et  rebab  sont  le  même  mot, 
que  la  rubebe  était  montée  de  deux  cordes  comme  l'est  encore  le 
re6a6  décrit  parle  Farabi,  et  que  la  manière  d'en  jouer  était  la  même. 
L'origine  des  instruments  à  archet  de  l'Europe  aurait  donc  été  la 
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même  que  celle  des  instruments  à  cordes  pincées  et  à  manche,  tels 
que  les  diverses  espèces  de  luths,  de  mandores ,  de  mandolines  et  de 
guitares ,  imitées  par  TEspagne  et  par  Tltalie ,  d'après  ïeoud  et  les 
tanbours  arabes.  Nous  l'avons  déjà  dit  et  ne  pouvons  trop  le  répé- 
ter ;  tout  nous  vient  de  VOrient. 

A  ce  propos,  il  est  nécessaire  de  n'accorder  qu'une  confiante  li- 
mitée aux  écrivains  des  siècles  de  barbarie  et  du  moyen  âge  dans 
ce  qu'ils  disent  de  la  musique  et  des  instruments.  On  voit  un  exem- 
ple remarquable  du  peu  de  solidité  de  leurs  renseignements  dans  les 
vers  de  Fortunat  où ,  faisant  la  description  de  l'église  de  Paris  et  de 
son  clergé,  à  l'époque  où  saint  Germain  était  évèque  de  cette  ville, 
c'est-à-dire  vers  le  milieu  du  sixième  siècle ,  il  dit  que  le  chant  des 
psaumes  était  accompagné  des  sons  de  l'orgue,  de  la  lyre,  des  flûtes, 
des  trompettes,  des  cymbales  et  des  tambours. 

Hînc  puer  exiguis  attemperat  organa  cannis  : 

iDde  senex  largam  ructat  ab  ore  tubam. 
Cymbalicae  voces  calamîs  miscentur  acutis, 

Disparibusque  tropis  fistula  dulce  sonat. 
Tympana  rauca  senum  puerilis  tibia  mulcet, 
'  Atque  hominum  reparant  verba  caDora  lyram  (  i  ). 

Ces  noms  d'instruments  étaient  nécessaires  à  Fortunat  pour  l'har- 
monie de  ses  vers;  il  les  a  pris  chez  les  poètes  de  l'antiquité,  sans  se 
préoccuper  de  l'invraisemblance  de  la  réunion  de  pareils  instruments 
dans  une  église  pour  accompagner  le  chant  des.  psaumes.  Mabillon, 
se  plaçant  au  point  de  vue  de  l'histoire  de  la  liturgie  gallicane,  a 
soutenu  avec  raison  qu'on  ne  faisait  point  usage  d'instruments  de 
musique  dans  l'église  à  l'époque  où  vécut  saint  Germain,  lui-même 
n'en  parlant  pas  dans  ce  qu'il  a  écrit  sur  cette  liturgie.  Cependant, 
tous  les  écrivains  n'étant  pas  des  Mabillons ,  il  s'en  est  trouvé  qui  ont 
adopté  sans  examen  le  sens  des  vers  de  Fortunat.  L'un  d'eux  a  dit  à 
ce  sujet  :  a  Fortunat,  faisant  la  description  de  l'église  et  du  clergé 
a  de  Notre-Dame  de  Paris,  sous  le  pontificat  de  saint  Germain,  évé- 
c(  que  de  cette  ville,  n'a  pas  oublié  les  orgues,  les  flûtes,  les  trom- 
«  pettes,  et  les  autres  instruments  qui  accompagnaient  le  chant  des 
«  psaumes  (2).  »  Un  autre,  traitant  du  chant  de  l'église,  s'appuie 

(1)  Venant,  Uonor,  Clem,  Foriunati  Carmina  (Moginitiœ,  1630),  lib.  U,  c.  10. 

(2)  D.  Joly,  chantre  et  chanoine  de  Téglise  de  Pdris.  Traité  historique  des  Écoles  êpiscO' 
pales  et  ecclésiastiques,  P.  Ill,  ch.  30,  p.  551. 
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de  l'autorité  des  mêmes  vers  pour  démontrer  qu'en  555  l'orgue  était 
déjà  en  usage  dans  l'église  de  Paris  pour  accompagner  le  chant  (1), 
tandis  que  le  premier  instrument  de  ce  genre  qui  parut  en  France 
fut  envoyé  en  présent  à  Pépin,  4it  le  Bref,  en  757,  par  l'empereur 
Constantin  Copronyme,  c'est-à-dire  deux  siècles  plus  lard.  L'abbé 
Gcrbert  «st  dans  le  vrai  lorsqu'il  considère  l'énumération  d'instru- 
ments faite  par  Fortunàt  comme  un  jeu  de  son  imagination.  Il  est 
vraisemblable  qu'il  n'a  parlé  de  l'orgue  que  d'après  Vitruve. 

11  est  toutefois  nécessaire  d'entrer  ici  dans  quelques  éclaircisse- 
ments sur  cette  question  de  l'existeuce  de  l'orgue  dans  la  Gaule  anté- 
rieurement à  l'envoi  d'un  instrumeat  de  ce  genre  à  Pépin  par  l'em- 
pereur grec  :  c'est  ce  que  nous  allons  faire. 

Il  existe  au  Uusée  d'Arles  un  monument  sculpté  de  l'époque  gallo- 
romaine,  où  sont  représentées  deux  figures  d'orgues.  Le  dessin  du 
premier  de  ces  instruments  est  ici  reproduit  :  ' 


Flg,  S4. 

O  monument  offre  un  assez  grand  intérêt  en  ce  qu'il  fait  co  n- 
nallre  quelle  fut  la  première  conception  de  l'orgue  pneumatique.  Les 

(I)  Filuar,  ifélangn  choitri,  !iv.  II. 
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deux  personnages  placés  aux  côtés  de  rinstrameDt  tieDoenl  dus 
leurs  mains  des  conduits  par  lesquels  U  est  é%ident  qu'ils  souffleol 
pour  faire  sonner  les  tuyaux,  lesquels  sont  an  nonkbre  de  neuf,  pla- 
cés entre  les  deux  montants  de  la  charpente.  Aucune  indication  de 
clavier  ne  s'y  faisant  apercevoir,  il  est  incertain  si,  par  quelque 
moyen  mécanique,  les  tuyaux  se  faisaient  entendre  tour  à  tour,  ou 
si,  comme  dans  les  instruments  diaphoniques  du  moyen  &ge,  tons 
résonnaient  à  la  foiâ.  Au  surplus,  cela  n'est  qued'uD  intérêt  secon- 
daire pour  la  question  qui  nous  occupe  :  ce  qui  importe  dans  ce  mo- 
nument, c'est  l'insufflation  par  l'homme  comme  cause  produc- 
trice du  son  dans  les  premiers  essais  de  l'orgue  pneumatique. 

La  figure  de  l'autre  orgue  représenté  sur  le  même  monument  est 
celle-ci  : 


Tout  est  énigmatique  ici,  parce  que  la  représentation  de  l'iDStm- 
ment  est  fracturée.  On  se  demande  si  les  deux  espèces  de  vases  placés 
aux  côtés  de  l'orgiie  sont  les  extrémités  de  conduits  semblables  à  ceux 
de  la  première  figure ,  ou  s'ils  appartiennent  à  un  orgue  hydrau- 
lique et  sont  destinés  i  recevoir  l'eau  qui  devait  comprimer  l'air 
contenu  dans  le  socle  de  l'instrument. 
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Suivant  toute  apparence  le  monument  d'Arles  appartient  au  qua- 
trième siècle  :  les  premiers  essais  de  Torgue  pneumatique  auraient 
donc  été  connus  à  cette  époque  dans  la  Gaule  méridionale  :  étaient- 
ils  perdus  ou  oubliés  quatre  siècles  plus  tard,  lorsque  Pépin  reçut 
de  CoDstantinople  Torgue  qu'il  fit  placer  dans  Téglise  Saint-Cor- 
neille de  Compiègne  ?  Aucun  moyen  n'existe  aujourd'hui  pour  ré- 
soudre cette  question. 

Antérieurement  au  XI*  siècle,  on  trouve  peu  de  matériaux  pour 
l'histoire  des  instruments  de  musique  des  peuples  latins,  soit  chez  les 
auteurs  ecclésiastiques,  soit  dans  les  monuments  sculptés  ou  peints. 
Les  termes  vagues  dont  se  servent  les  écrivains  ne  fournissent  que 
des  indications  incertaines,  et  le  peu  qu'ils  disent  sur  ce  sujet  se  borne 
presque  à  la  mention  de  quelques  noms  d'instruments.  Certains  his- 
toriens et  archéologues ,  qui  se  sont  occupés  de  recherches  relatives 
aux  instruments  en  usage  aux  temps  de  barbarie,  ont  cru  trouver 
des  renseignements  utiles  dans  un  écrit  faussement  attribué  à  saint 
Jérôme  (1),  ainsi  que  dans  les  figures  de  ces  instruments,  imaginées  et 
dessinées  par  des  enlumineurs  de  manuscrits  des  neuvième  et  dixième 
siècles  y  d'après  le  texte  de  l'écrit  pseudonyme*  L'abbé  Gerbert  (2), 
Stnitt  (3),  Bottée  de  Toulmon  (4)  et  d'autres  ont  montré  peu  d'esprit 
critique  en  prenant  au  sérieux  un  écrit  apocryphe  rempli  de  divaga- 
tions, ou.  en  reproduisant  de  prétendues  figures  d'instruments  qui 
n'existèrent  jamais  et  dont  la  conception  est  absurde.  Quel  que  soit 
l'auteur  de  la  lettre  à  Dardanus ,  placée  par  les  éditeurs  des  œuvres 
de  saint  Jérôme  parmi  les  ouvrages  qui  lui  sont  faussement  attribués, 
on  n'en  peut  rien  tirer  d'utile  pour  l'histoire  des  instruments  du 
moyen  âge.  Sauf  la  description  d'un  orgue,  du  bombulum  et  du  cho- 
fiu^  dont  il  sera  parlé  tout  à  l'heure,  il  n'y  est  question  que  des  ins- 
truments nommés  dans  la  Bible,  tels  que  les  divers  genres  de  trom- 
pettes,  la  flûte ,  la  cithare,  la  sambuque ,  le  psaltérion ,  confondu 
par  l'écrivain  avec  le  nebel  ou  na6/e,  qui  était  la  harpe  triangulaire 


(1)  j4d  Dardanum  de  diversis  generibui  musicorum  instrumentis  Epistola  \^\\\  (HierO' 
nymi  opéra,  èàiiïon  des  Bénédictins,  Paris,  1693-1706,  t.  V). 
"  (3)  De  eantu  et  musiea  sacra,  t.  M,  lab.  XXIII,  XXIV,  XXV. 

(3)  J  co^pleat  view  ofthe  manners,  costums^  e/c,  of  the  inhabitants  of  England,  t.  1 , 
pi.  XX,  XXI,  et  l'eiplication  des  planches. 

(4)  Dissertation  sur  les  instruments  de  miuique  employés  au  moyen  âge  (Paris,  1844, 
pp.  17,  S4,  91,  96  et  SUIT.). 
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des  Hébreux,  enfin,  le  tambour  à  la  main.  Tout  cela  est  entremêlé  de 
comparaisons  mystiques  avec  les  trois  personnes  de  la  Sainte  Trinité 
et  les  douze  apôtres.  Or,  nous  avons  éclairci  tout  ce  qui  concerne  les 
instruments  de  TOrient  dans  les  deux  premiers  volumes  de  notre 
Histoire  :  pour  ceux  de  ces  mêmes  instruments  qui  se  sont  introduits 
en  Europe  pendant  les  siècles  de  barbarie  ou  dans  le  moyen  âge , 
nous  n'aurons  qu'à  rappeler  ce  que  nous  en  avons  dit,  en  faisant  con- 
naître les  modifications  qu'ils  ont  subies ,  ce  qui  sera  fait  dans  le  cin- 
quième volume,  où  sera  continuée  Thistoire  de  la  musique  depuis  le 
douzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  quinzième. 

L'orgue  dont  parle  l'auteur  de  la  lettre  à  Datdanus  était,  dit-il, 
composé  de  deux  peaux  d'éléphants  cousues  ensemble  et  formant  une 
grande  outre  que  comprimaient  douze  hommes  pour  en  chasser  le 
vent  quifaisait  sonner  les  tuyaux.  Ceux-ci,  au  nombre  de  quinze  et  faits 
en  airain,  produisaient  un  bruit  semblable  au  tonnerre  qui  se  propa- 
geait  à  une  grande  distance.  Il  ajoute  que  les  orgues  de  Jérusalem 
étaient  entendues  jusqu'au  mont  des  Oliviers.  Du  reste,  il  n'explique 
ni  comment  l'outre  énorme  était  alimentée  d'air,  ni  si  l'orgue  avait 
un  clavier,  ni ,  enfin ,  si  les  tuyaux  sonnaient  isolément  ou  par  cer- 
tains accouplements,  ou  même  tous  ensemble.  On  pourrait  croire  à 
ce  dernier  mode  de  résonnance,  puisque  l'effet  produit  ressemblait  A 
celui  du  tonnerre^  et  que  ce  bruit  était  entendu  à  une  grande  distance. 

Quoi  qu'il  en  soit  des  orgues  de  Jérusalem,  ce  n'est  pas  dans  le  sys- 
tème de  construction  barbare,  décrit  dans  ce  qui  précède,  que  furent 
construites  les  premières  orgues  introduites  en  Europe.  Nous  avons 
dit  que  le  premier  instrument  de  ce  genre  qu'on  vit  en  France  fut  en- 
voyé à  Pépin ,  père  de  Charlemagne ,  en  757,  par  l'empereur  Cons- 
tantin Copronyme  :  or,  on  sait  aujourd'hui  quels  étaient  le  système 
de  construction  et  la  forme  des  orgues  dans  l'empire  grec ,  par  le 
dessin  qu'en  a  fait  le  célèbre  voyageur  archéologue  H.  Texier,  d*après 
un  bas-relief  de  l'obélisque  de  Constantinople  élevé  sous  le  règne  de 
Théodose,  probablement  en  383  ou  3%i.  Au  premier  plan  du  bas-relief 
sont  deux  petites  orgues  placées  aux  extrémités  de  droite  et  de  gau- 
che, lesquelles  sont  jouées  chacune  par  un  organiste.  Sur  le  soufflet 
qui  fournit  le  vent  à  chaque  orgue  sont  deux  enfants  debout,  dont 
la  fonction  est  de  comprimer  l'air  contenu  dans  ce  soufflet.  Dans 
l'intervalle  qui  sépare  les  deux  orgues  sont  deux  joueurs  de  double 
flûte  et  huit  danseuses.  Nous  reproduisons  ici  le  premier  plan  du 
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bas-relief,  d'après  lequel  od  pourra  comprendre  ce  qu'était  l'orgue 
envoyé  de  Constantinople  à  Pépin  le  Bref,  et  qu'il  fit  placer  dans  l'é- 
glise de  l'abbaye  de  Saint-Corneille,  à  Compiëgne. 


Deux  vers  d'un  poète  peu  connu ,  nommé  Jean-Baptisie  de  ifan- 
toue,  ont  fait  croire  à  quelques  chroniqueurs  que  le  pape  Vitalien,  né 
à  Seguia,  danslaCampanie,  etquifutélu  en  657,  avait  introduit  dans 
la  chapelle  pontificale  l'usage  de  l'orgue  pour  raccompagnement  du 
chant  de  l'office,  dans  les  fêtes  solennelles.  Désignant  Vitalien  par  le 
lieu  de  sa  naissance,  le  poète  s'exprime  ainsi  : 

Signius  a<ljuiuit  molli  conflata  ineullo 
Organa.qux  Teslis  resoDaDt  ad  sacra  diebus. 

Si  l'on  s'en  rapportait  an  sens  rigoureux  de  ces  vers ,  il  faudrait  en 
conclure  que  l'orgue  était  connu  i  Rome  vers  le  milieu  du  septième 
siède,  ou  cent  ans  avant  que  Pépin  reçût  en  présent  un  instrument 
de  ce  genre;  mais  on  a  la  preuve  qu'il  n'en  existait  pas  encore  dans 
cette  ville  &  la  fin  du  neuvième  siècle.  Cette  preuve  se  trouve  dans 
ane  lettre  écrite  par  le  pape  iean  VlIIà  Annon,  évéquede  Freisingen; 
on  y  trouve  ce  passage  :  Precamur  aulem,  ut  optimum  organum  cum 
arti/ice,  qui  hoc  moderari  et  facere  ad  omnem  moduJationia  ef/icaciam 
posût,  ad  instruclionem  musiez  disciplinx  nobis  aut  déferai,  aut  cum 
eisdem  reddittbus  mitta$.  Il  est  évident  que ,  s'il  y  eût  eu  un  orgue 
dans  la  chapelle  pontificale  vers  le  milieu  du  septième  siècle,  le 
pape  n'en  eût  pas  demandé  un  autre  &  un  évéque  de  Bavière,  deux 
cent  quarante  ans  après  ;  on  en  eût  construit  à  Rome  sur  le  mo- 
dèle du  premier.  On  a  cherché  à  expliquer  les  vers  de  Jean-Bap- 
tiste de  Hantoue  par  la  supposition  que  le  pape  Vitalien  avait  intro- 
duit, dans  le  service  divin  des  grandes  fêtes,  l'accompagnement  des 
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voix  par  les  instruments  ;  mais  cette  explication  n'est  pas  admissible, 
car  il  n'y  eut  jamais  d'instruments  dans  la  chapelle  pontificale. 

Après  que  l'orgue  envoyé  de  Gonstantinople  à  Pépin  eut  été  placé 
dans  l'église  Saint-Corneille  à  Compiègne ,  il  en  fut  établi  d'autres  en 
divers  lieux,  où  sans  doute  on  introduisit  des  améliorations  et  des 
augmentations.  Ëginard  nous  apprend,  en  effet,  que  Charlemagne 
fit  construire  des  orgues  de  dimensions  relativement  grandes  pour 
la  cathédrale  d'Aix-la-Chapelle,  par  Georges,  prêtre  vénitien,  con- 
sidéré alors  comme  fort  habile  dans  la  facture  de  ces  instruments. 
Les  orgues  se  multiplièrent  pendant  les  neuvième  et  dixième  siècles. 
Mabillon  a  démontré  qu'elles  étaient  en  usage  au  onzième  dans  les 
monastères  (1).  Ces  renseignements  sont  les  seuls  qu'on  ait  sur  les 
orgues  du  continent  européen  jusqu'à  cette  époque  :  on  ne  sait  rien 
sur  ce  qui  concerne  leur  système  de  construction  ;  ce  n^est  que  dans 
les  temps  postérieurs  que  nous  trouverons  les  documents  néces- 
saires pour  l'histoire  de  leurs  modifications  et  de  leurs  progrès. 

Les  dessinateurs  qui  ont  entrepris  de  représenter  par  une  figure 
le  ôombulum,  d'après  la  description  énigmatique  de  la  lettre  à  Dar- 
danus,  n'ont  produit  qu'un  objet  ridicule  dont  il  serait  impossible 
d'expliquer  l'usage  et  le  but.  Ce  qui  ressort  de  plus  clair  du  texte 
dont  il  s'agit,  c'est  que  le  bomhulum  était  une  sorte  d  orgue  formé 
d'un  corps  métallique  sur  lequel  étaient  placés  des  tuyaux,  et  que  la 
partie  inférieure  de  ce  corps  résonnant  ou  renforçant  les  sons  des 
tuyaux  ne  devait  pas  être  posé  à  terre ,  afin  qu'il  pût  vibrer  libre- 
ment. Il  serait  difficile  toutefois  de  comprendre  quelle  était  la  foFme 
de  ce  corps  d'après  la  description  qu'en  a  faite  l 'auteur  de  la  lettre  ;  mais 
le  bas-relief  du  monument  gallo-romain  du  musée  d^ Arles,  dont  il 
vient  d'être  parlé,  présente  le  bomhulum  sous  la  forme  d'une  grande 
sphère  de  laquelle  sortent  de  petits  tuyaux  assez  semblables  à  ceux 
des  jeux  d'anches  de  nos  orgues  :  la  sphère  ainsi  que  les  tuyaux 
étaient  en  airain.  Quel  était  le  mode  de  production  des  sons  de  cet 
instrument  singulier?  L'homme  placé  près  de  la  sphère  et  qui  touche 
les  tuyaux  nous  porte  à  croire  que  les  tuyaux  résonnaient  sous  Fiin- 
pulsion  du  souffle  humain  et  que  l'air  contenu  dans  la  sphère, 
étant  ébranlé  par  les  vibrations  des  anches,  communiquait  ses  ondu- 


(1)  Annales  ordinît  S,  Benedieti,  LucqvLei,  1736-1745,  6  volumes  in-fol.  T.  IV,  pp.  84,  ^0, 
661»  616-616. 
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lations  au  métal  de  la  sphère  et  donnait  ainsi  de  la  rondeur  et  de  la 
force  aux  sons-^Nous  donnons  ici  la  figure  de  l'instrument,  d'après  le 
monument  d'Arles  : 


Le  bombvlum  n'a  dû  Ctre  en  usage  A  Rome  et  chez  les  Gallo-Ro- 
mains  que  dans  les  temps  de  décadence  de  l'empire,  car  aucun  au- 
teur de  Tantiquité  latine  n'en  a  parlé;  on  ne  l'aperçoit  pas  davan- 
tage au  moyen  &ge.  M.  de  Coussemaker  a  essayé  de  donner  l'expli- 
cation de  la  figure  du  bombulum  d'un  manuscrit  de  l'ancienne 
abbaye  de  Saint-Ëmeran,  laquelle  a  été  dessinée  d'après  la  lettre 
à  Dardanus  :  mais  tout  cela  ne  sort  pas  du  domaine  de  la  fantaisie 
(voir  les  Annales  archéologiques  de  Didron,  t.  IV,  p.  100]. 

Le  chorus,  dit  l'auteur  de  la  lettre  à  Dardeous ,  était  en  usage  aux 
anciens  temps  dans  la  synagogue  :  c'était,  dit-il ,  une  simple  peau 
avec  deux  tuyaux  d'airain  ;  l'air  était  fourni  par  le  premier;  par  l'au- 
tre, les  sons  étaient  émis  :  fuit  chorus  quoque  simpltx  pttlis  eutn  duobus 
cieulis  xreis,  et  per  primum  inspiratur,  per  lecundum  vocem  emittit.  Évi- 
demment cet  instrument  est  la  cornemuse;  lasoum/ionidAde  la  Bible, 
sympkonia  de  la  basse  latinité.  Cbez  les  Romains,  le  nom  de  cet  ins- 
trument était  tibia  ulricularis,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  ailleurs  (1); 
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on  peut  donc  s'étonner  de  Temploi  du  mot  chorus ,  dans  la  lettre 
attribuée  à  saint  Jérôme,  pour  désigner  un  instrument  de  même  es- 
pèce; toutefois  il  y  a  probablement  une  distinction  à  faire  entre  les 
deux  expressions  :  tibia  utricularis  parait  avoir  été  le  nom  de  la  cor- 
nemuse qui  a  deux  tuyaux  résonnants,  dont  un  chante  et  Tautre, 
appelé  bourdon,  soutient  un  son  grave  invariable  ;  or,  d'après  le  texte 
de  la  lettre,  l'instrument  décrit  était  une  simple  musette,  n'ayant 
qu'un  tuyau  chantant  sans  bourdon  :  c'est  là  ce  que  désigne  le  mot 
chorus.  Pour  cet  instrument  comme  pour  plusieurs  autres,  M.  de 
Gousse maker  s'est  laissé  égarer  par  les  figures  fabuleuses  de  la  lettre 
à  Dardanus  [Ann.  arch.^  t.  IV,  p.  38).  Quanta  la  figure  de  la  page  sui- 
vante, qui  représente  un  joueur  de  chorus^  on  y  voit  une  modification 
de  l'instrument  qui  prouve  ce  que  nous  venons  de  dire  concernant  sa 
nature  ;  car  le  musicien  souffle  dans-  une  outre  qui  fournit  le  vent  au 
tube.  La  figure  est  tirée  du  livre  de  Gevhevtyde  Cantu  et  musica  sacra 
(t.  II,  pi.  33),  d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise.  Au- 
dessus  de  la  figure  on  lit*  :  unum  genus  chori.  Les  Arabes  ont  aussi 
deux  mots  pour  distinguer  la  cornemuse  de  la  musette  :  la  première 
se  nomme  hhaîil  et  l'autre  souggarah  (1).  On  né  trouve  cependant  le 
mot  chorus  chez  aucun  auteur  de  l'antiquité  latine  dans  le  sens  d'ins- 
trument de  musique,  et  le  lexique  de  Facciolati  ne  le  donne  dans  cette 
acception  que  d'après  la  lettre  à  Dardanus.  Au  sixième  siècle,  le  mot 
iymphonia  avait  conservé  le  sens  de  son  origine  sémitique  soumponiah 
et  désignait  la  cornemuse,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ce  vers  de  la  vie 
de  saint  Martin,  par  Venance  Fortunat  (2)  : 

Donec  plena  suo  cecinit  symphouia  flatu. 

* 

Mais  la  signification  des  mots  symphonta,  cifoniay  chifonia^  fut 
changée  dans  le  moyen  &ge  comme  noms  d'un  instrument  de  musi- 
que ;  on  les  donna  à  la  vielle,  11  n'y  a  rien  à  tirer  de  positif  à  ce  sujet 
des  divers  passages  de  poètes  français  cités  par  Du  Gange  (3),  Ro- 
quefort (k)  et  d'autres,  le  nom  de  l'instrument  y  étant  simplement 
cité  sans  explication  ^  si  ce  n'est  que  ce  même  instrument  était  celui 


(1)  Histoire  générale  de  la  musique^  t.  II,  p.  IGO. 

(2)  opéra  omnia  quœ  extaot,  lib.  IV. 

(3)  Gloss,  medim  et  infimte  latinitatis,  yoc.  Sjrhphonia, 

(4)  Glossaire  de  la  langue  romane,  art.  Symphonie, 
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des  aveugles  mendiants;  mais  Gerson  et  Hersenne  prouvent  le  chan- 
gement de  signification  qu'avait  subi  le  mot  :  le  premier  donne  une 
description  exacte  de  la  vielle,  appelée  symphonta  (1)  ;  quant  à  Mer- 
senne  ,  il  dit  en  termes  précis  que  la  symphonie  était  la  vielle  (2) . 

Un  changement  analogue  se  fit,  dans  le  moyen  àge^  pour  la  significa- 
tion du  mot  chorus:  après  avoir  été  le  nom  de  la  musette,  comme  on 
vient  de  le  voir,  il  devint  celui  d'un  instrument  à  cordes.  L'abbé  Gerbert 
cite  deux  manuscrits  où  se  trouve  la  figure  d'un  instrument  de  ce 
genre  autour  duquel  on  lit  :  Chorus  secundum  quosdam  cum  quatuor 
cordis.  Gerson  en  fait  un  petit  tympanon  dans  ce  passage  :  Chorus 
voeatur  a  nonnullis  vuigaribus  instrumentum  qùoddam^  instar  trahis 
oblungum  et  vacuum,  chordas  habens  grossîores  muUôplus  quam  cithara 
duasaultres,  quœ  baculis  erutis  percussx  varie  variant  rudem  sonum  (3). 
De  pareilles  variations  dans  la  signification  des  noms  d'instruments 
n'ont  eu  d'autre  cause  que  l'oubli  de  l'origine  des  organes  sonores  qui 
fut  une  des  conséquences  des  siècles  de  barbarie  qui  succédèrent 
à  la  chute  de  l'empire  romain.  Dans  l'état  d'ignorance  où  végéta 
le  monde  occidental  pendant  plus  de  huit  cents  ans,  tout  fut 
oublié  ou  confondu.  Il  s'agit  aujourd'hui  de  dissiper  des  erreurs 
accumulées  et  de  retrouver  la  vérité  depuis  longtemps  perdue  en  ce 
qui  concerne  les  instruments  du  moyen  âge  devenus,  par  une  multi- 
tude de  transformations  et  de  perfectionnements,  ceux  de  la  musique 
moderne.  La  filiation,  depuis  les  origines,  nous  parait  être  le  seul 
moyen  pour  atteindre  ce  but  et  pour  porter  la  lumière  où  régnaient 
les  ténèbres.  C'est  ce  que  nous  nous  sommes  efforcé  de  faire  dans 
notre  Histoire,  depuis  l'introduction  du  premier  volume  jusqu'à  la  fin 
de  celui-ci  :  nous  espérons  ne  pas  nous  écarter  de  cette  voie  dans  le 
reste  de  notre  ouvrage. 

La  plupart  des  instruments  de  musique  en  usage  dans  les  treizième 
et  quatorzième  siècles  existaient  déjà  au  onzième,  au  moins  dans  un 
état  rudimentaire ,  soit  en  Europe,  soit  dans  l'Orient;  des  manus- 


(t)  SimplioDiam  putautaliqui  vielUm  vel  rebeccam  quae  minor  est.  At  vero  rectius  exis- 
matur  esse  musicum  taie  instrumentum  quale  sibi  viudicaveruDt  specialiler  ipsi  c»ci.  H»c 
tonam  reddit  dum  uua  manu  resolvitur  rota  parvula  thure  linita  et  {ler  alteram  applicatur  m 
cum  ccrtis  clavibus  chordula  nervorum,  prout  iu  cithara,  ubi  pro  diversitate  tractuum  rot», 
virietas  haAionlc  dulcis  amœnaque  résultat.  Gers.,  Opéra,  t.  Ht,  p.  C27. 

(2)  Harmonie  universelle  ;  Trùié  dts  instruments,  liv.  IV;  pages  12. 

(1}  Gersoo.  Opéra,  t.  UI,  p.  627 . 
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crits  de  cette  époque  et  même  du  dixième  siècle  en  offrent  les  figures, 
parmi  lesquelles  on  voit  déjà  le  luth ,  les  instruments  à  archet ,  For- 
gue  portatif,  le  psalterium,  la  harpe,  un  hautbois  à  huit  trous  et 
d'autres.  Quelquefois  le  style  des  figures  qui  tiennent  ces  instruments 
ou  en  jouent  indique  des  temps  antérieurs  aux  époques  où  furent 
exécutés  les  manuscrits  :  c'est  ainsi  que  celui  qui  porte  le  numéro 
7211  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  et  qui  renferme  des 
traités  de  musique  des  neuvième,  dixième  et  onzième  siècles,  con- 
tient la  figure  d'un  personnage  assis  jouant  d'une  lyre  berbère  à 
huit -cordes:  le  costume  de  cette  figure  et  la  correction  du  dessin 
ne  permettent  pas  de  douter  qu'il  offre  la  copie  d'un  monument  gallo- 
romain  du  meilleur  temps.  Une  partie  de  ce  manuscrit  est  du 
douzième  siècle  et  l'autre  du  treizième  (1) .  Le  chapiteau  d'une  co- 
lonne trouvé  dans  les  ruines  de  l'abbaye  de  Saint-Georges-Boscher- 
ville,  dont  l'exécution  remonte  au  onzième  siècle  (2),  représente  un 
concert  exécuté  par  onze  personnages,  la  plupart  couronnés  :  on  y 
voit  la  rubebbe  à  deux  cordes,  tenue  entre  les  jambes  du  personnage 
qui  en  joue  avec  l'archet;  un  grand  organistrum  monté  de  trois 
cordes  et  placé  sur  les  genoux  de  deux  personnes  dont  une  tourne  la 
manivelle  de  la  roue,  tandis  que  l'autre  fait  mouvoir  les  touches  du 
clavier.  Le  quatrième  personnage  joue  de  la  syrinx;  celui  qui  vient 
après  tient  un  instrument  à  quatre  cordes  dont  le  corps  résonnant  a 
la  forme  d'une  petite  harpe  et  dont  les  cordes,  divisées  par  trois  che- 
valets, pouvaient  faire  entendre  vingt  intonations  en  raison  des 
places  où  elles  étaient  pincées.  Le  sixième  personnage  tient  une  rote, 
le  septième  .une  cithare  à  cinq  cordes  et  le  huitième  une  viole  à  trois 
cordes  jouée  avec  l'archet,  comme  notre  violon.  A  côté  de  celui- 
ci,  on  voit  un  saltimbanque,  la  tête  renversée  dans  une  coupe 
et  les  pieds  en  haut;  puis  vient  une  figure  du  roi  David,  peut-être, 
tenant  une  harpe  à  sept  cordes  que  ce  personnage  parait  accorder 
avec  une  clef.  Les  deux  derniers  personnages ,  assis  en  face  l'un  de 
l'autre,  sont  mutilés,  mais  ils  semblent  avoir  été  dans  la  position  de 
frapper  les  clochettes  d'un  petit  carillon  placé  à  la  hauteur  de  leurs 
têtes.  Nous  reproduisons  ici  ce  curieuxmonument  (voir  page  505). 


(1)  Bottée  de  Toulmona  publié  cette  figure  dans  les  Instructions  du  comté  historique  dtt 
arts  €t  monuments  du  ministère  de  V intérieur  (Paris,  Imprimerie  royale,  pi.  VI}. 

(2)  Même  recueil  et  même  planche. 


DE  LA  HEUSIQUE. 


Fig.  28. 

Dans  le  ciaquième  volume,  nous  ferons  connaître  toutes  les  variétés 
de  chaque  genre  d'instruments  qui  furent  en  usage  depuis  le 
douzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  seizième.         • 

CHAPITRE  CINQUIÈME. 

LA    DIAPHONIE    ET    l'oRGAITCH. 

Rico  de  plus  difficile  et  de  plus  laborieux  que  la  tâche  de  réfor- 
mer les  idées  fausses  et  les  préjugés  consacrés  par  le  temps  :  nous  en 
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avons  eu  des  preuves  multipliées  à  propos  de  la  question  d'existence 
de  rbarmonie  chez  les  Grecs  et  les  Romains,  dont  nous  avons  fait  voir  le 
vide,  et  de  Torigine  septentrionale  des  sons  simultanés  que  nous  avons 
affirmée.  Nous  devions  nous  attendre  au  soulèvement  qui  s'est  fait  con- 
tre nous  sur  ce  que  nous  avions  .dit  de  ces  points  d'histoire  dans  notre 
Résumé  philosophique  de  V histoire  de  la  musique  et  dans  notre  Mémoire 
concernant  Tharmonie  prétendue  de  la  musique  des  Grecs  :  nous  n'a- 
vons donc  été  étonné  ni  des  pauvretés  qui  nous  ont  été  opposées  par 
quelques-uns  de  nos  adversaires,  ni  des  dénégations  hautaines  des  au- 
tres, qui  se  gardfident  prudemment  d'entrer  dans  une  discussion  scien- 
tifique. Nous  avions  attaqué  de  vieilles  erreurs  :  on  nous  les  a  redites 
pour  tout  argument.  Nous  n'avons  pas  répondu  aux  diatribes  dirigées 
contre  nous,  parce  que  noire  personne  n'est  psis  ce  qui  importe,  mais 
bien  la  vérité  de  l'histoire.  Quant  à  celle-ci,  nous  en  avons  ajourné 
la  démonstration  jusqu'à  la  publication  de  V Histoire  générale  de  la 
musique  :  en  cela  nous  croyons  avoir  agi  avec  prudence,  car  les  dis- 
cussions polémiques  aboutissent  rarement  à  un  résultat  utile.  Au 
moment  où  nous  écrivons  ceci,  les  premiers  volumes  de  cet  ouvrage 
ont  invinciblement  démontré  nos  propositions  :  l'harmonie  préten- 
due des  Grecs  est  rentrée  dans  son  néant,  et  l'origine  septentrionale 
des  éléments  réels  de  cette  harmonie  a  été  mise  en  évidence  par  les 
témoignages  contemporains  et  par  les  monuments.  Nous  arrivons, 
dans  ce  chapitre,  aux  premières  conséquences  de  ces  vérités  et  nouis 
renouons  les  faits  dans  leur  enchaînement  naturel. 

Qu'avons-nous  prouvé  dans  la  partie  de  notre  histoire  qui  con- 
cerne la  musique  des  Grecs?  le  voici  :  1"  à  quelque  point  de  vuf 
qu^on  étudie  la  question,  l'harmonie  n'a  point  existé  chez  les 
Grecs  (1)  :  2"*  après  la  conquête  de  la  Grèce  par  les  Romains,  la  dé- 
pravation de  goût  des  Grecs  orientaux  et  italiotes  fit  employer  dans 
leur  musique  la  magadisalion  de  la  quarte  et  de  la  quinte  qui  n'avait 
existé  auparavant,  ctiez  les  anciens  Grecs  de  l'Hellade,  que  pour  l'oc- 
tave. De  là  la  diaphonie,  c'est-à-dire,  la  mélodie  exécutée  simultané- 
ment dans  deux  modes  différents,  d'où  résultait  un  trouble  dans  le 
sentiment  tonal  de  l'auditeur.  C'est  ce  trouble,  ce  tourment  de  l'o- 
reille qu'exprime  le  mot  diaphonie^  dont  le  sens  esi  discordance  y  de 
^ia9u)vl&),  différer   d'intonation,  détonner,  être   discordant.  Chaque 

T  •  _         _  ■ 

(1)  Histoire  générale  de  la  musique,  \.  III,  liv.  VU,  chap.  II,  p.  307  etsuiv. 
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intervalle  de  la  diaphonie  était  néanmoins  consonnant;  ce  qui  dis- 
cordait^  comme  nous  Tavons  dit,  c'était,  dans  une  succession  con- 
tinue ,  deux  tonalités  différentes  qui  se  faisaient  entendre  simulta- 
nément. On  pourra  s'étonner  qu'ayant  désigné  par  un  nom  équiva- 
lent à  discordance  la  réunion  de  deux  tonalités  étrangères  Tune  à 
l'autre  dans  le  nouveau  genre  de  magadisation,  les  Grecs  de  la  déca- 
dence n'aient  pas  proscrit  cette  monstruosité  musicale;  cependant 
Texpérience  de  tous  les  siècles  démontre  qu'il  n'est  pas  d'extravagance 
et  de  chose  si  difforme  qui  ne  puisse  être  admise  par  l'humanité  et 
devenir  un  objet  de  mode  ou  d'habitude.  Tout  raisonnement  d'ail- 
leurs doit  céder  à  l'évidence  du  fait  :  or,  le  fait  est  ici  patent.  On  a 
vu  (1)  que  le  plus  ancien  exemple  de  la  diaphonie  est  indiqué  par 
deux  vers  d'Horace ,  et  qu'il  remonte  conséquemment  à  plusieurs 
années  avant  le  commencement  de  notre  ère.  Nous  voyons  ensuite 
cette  même  diaphonie  mentionnée,  comme  étant  en  usage,  par  des 
écrivains  grecs  des  troisième  et  quatrième  siècles,  et,  sans  aucun 
doute^  elle  ne  cessa  pas  d'être  mise  en  pratique  dans  la  suite,  puis- 
que nous  là  retrouvons  au  neuvième  siècle,  constituant  un  genre  de 
musique  mondaine  et  religieuse,  non-seulement  par  ce  que  nous  en 
apprennent  certains  auteurs  de  traités  de  musique  ou  autres  de  cette 
époque,  mais  aussi  par  ce  que  nous  montre  le  système  de  construc- 
tion de  quelques  instruments  du  moyen  àge^  dont  nous  parlerons 
plus  loin. 

Notre  intention  n'est  pas  de  fatiguer  la  patience  de  nos  lecteurs 
parles  fausses  idées  des  anciens  théoriciens  qui  leur  faisaient  consi- 
dérer la  quarte,  son  octave,  la  quinte,  son  octave,  l'octave  et  son  re- 
doublement, comme  autant  de  consonnances  différentes,  ou  de  sym- 
f  homes  y  comme  on  disait  alors.  Ces  distinctions  entre  des  intervalles 
de  même  nature  étaient  nées  chez  les  Grecs  :  si  on  les  retrouve  chez 
les  auteurs  de  traités  de  musique  antérieurs  au  XI*  siècle,  c'est  que, 
jusqu'à  l'époque  de  Guido  d'Arezzo,  on  ne  connut  que  la  doctrine  de 
Boéce.qui  résume  celle  de  ces  mêmes  Grecs.  Le  moine  Hucbald,  qui 
vécut  dans  la  seconde  moitié  du  IX*  siècle,  et  de  qui  l'on  a  un  Manuel 
de  musique  (2),  partage  les  mêmes  idées  prises  à  la  même  source.  II 


(1)  Histoire  générale  de  la  musique,  t.  111,  p.  3:28. 

(2)  Huchaldi  Musica  Enchiriadis^  ap.  Scriptores  ecclesiastici  de  Musica  sacra,  éd.  a  Mar* 
tîmo  Gêrùerto,  1. 1,  fol.  152  et  seq. 
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est  le  plus  ancien  auteur  du  moyen  &ge  qui  ait  exposé  méthodique 
ment  le  système  de  la  diaphonie.'  Toutefois,  dans  la  plus  grande 
partie  de  son  livre,  il  ne  lui  donne  pas  ce  nom  :  pour  lui,  comme 
pour  tous  les  musiciens  de  son  temps  ,  les  séries  de  quartes  et  de 
quintes,  qu'il  nomme  symphonieSj  sont  un  doux  accord  de  sons  divers 
réunis  entre  eux  (1).  Cependant,  dans  le  treizième  chapitre  de  son 
ouvrage,  il  revient  aux  idées  de  l'antiquité  lorsqu'il  dit  :  a  On  ap- 
a  pelle  diaphonie  ce  qui  ne  consiste  pas  dans  le  chant  seul,  mais 
«  dans  un  concert  discordant.  »  Il  ajoute  immédiatement  :  «Quoique 
((  ce  nom  soit  commun  à  toutes  les  symphonies ,  cependant  il  ne  se 
«  donne  qu'à  celles  de  la  quinte  et  delà  quarte  (2).  »  Ce  passage  est  le 
seul  où  Hucbald  reconnaît  le  caractère  discordant  des  séries  de  quartes 
et  de  quintes;  partout  ailleurs  il  emploie  le  mot  de  symphoniey  qui,  chez 
les  Grecs,  ne  s'appliquait  qu'à  la  magadisation  de  Toctave.  Par  une 
longue  habitude  d'entendre  les  séries  continues  de  quintes  et  de  quar- 
tes, on  n'était  plus,  au  neuvième  siècle,  impressionné  d'une  manière 
désagréable  par  leurs  incohérences  de  tonalités,  et,  d'après  ce  que 
dit  Hucbald,  on  y  prenait  un  certain  plaisir.  On  voit  aussi,  dans  le  troi- 
sième chapitre  de  son  livre,  que  diaphonie  était  synonyme  à'organum. 
Hucbald  distingue  six  sortes  de  symphonies,  à  cause  de  redouble- 
ments qui  pouvaient  se  faire  à  l'octave  dé  chacun  des  sons  accou- 
plés: en  réalité,  il  n'y  eut  néanmoins 'que  deux  sortes  de  diaphonies, 
à  savoir,  celle  des  quartes  et  celle  des  quintes ,  dont  les  sons  se  re- 


(1)  Est  autem  symphonia  vocum  disparium  inter  se  junctarum  \dulcis  eoncentus,  ihid,, 
p.  160. 

(3)  Dicta  autem  diaphonia  quod  non  uniformi  canore  constet,  sed  eoncentu  coneorditer 
dissono.  Quod  iicet  omnium  sympltoniarum  sit  commune ,  in  diatessaron  tsunen  ae  diaptntt  hoe 
nomen  obtinuit,  ibid,,p.  IQb. 

M.  de  Gousseinaker  ne  dous  parait  pas  avoir  bien  entendu  ce  passage,  lorsquHl  dit  (ouTrafe 
ciié,  p.  13)  que,  contrairement  à  Gaudence  et  à  Isidore  de  Séville,  qui  donnent  le  sens  de  dis- 
sonance àu  moi  diapfionie,  Hucl>ald  lui  donne  celui  de  double  son.  Cet  auteur,  conforméoieDt 
à  la  doctrine  des  auteurs  grecs ,  dit  qu'on  ne  donne  le  nom  de  diaphonie  qu'aux  séries  de 
quartes  et  de  quintes  ;  conséquemment  il  attribue  à  ce  mot  le  sens  qu'il  peut  avoir  et  non  celui 
de  8tà  fovoç,  deux  sons.  Aià  f ovo;  n'est  point  grec,  car  8ià  n'est  pas  un  nom  de  nombre, 
mais  une  préposition,  et  son  ne  se  dit  pas  fovoc,  mais  çuviq.  M.  de  Coussemaker  a  pris  oettt 
erreur  dans  le  Spéculum  musicte  de  Jean  de  Mûris  (lib.'VII,  c.  4)  ;  cet  auteur  dit  du  moins 
f  idviQ.  Deux  se  dit  Suoen  grec  et  non  Sid.  AiaçMvCa,  discordance,  diâ^uvo;!  discordant,  sont 
un  seul  mot  comme  SiaTCffadpcDV,  la^quarte,  SiaicévTc,  la  quinte,  Siaicaffûv,  l'octaTe.  Encore 
une  fois  diaphonie  vient  dè8ia9uv<ft»,  détonner,  chanter  faux.  Oubliant  ce  que  dit  son  auteur, 
dans  la  seconde  phrase  du  passage  cité,  M.  de  Goutsemaker  présente  comme  une  des  espèeet 
de  la  diaphonie  l'exemple  de  la  symphonie  de  l'octave  donné  par  Hucbald. 
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doublaient  à  Toctave  à  volonté.  En  voici  des  exemples  à  deux,  trois 
et  quatre  voix,  pris  dans  le  livre  de  ce  moine. 


m 


Diaphonie  des  quintes  a  deux  voix. 
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Tu    Pa  -  tris  sein  -  pi  -  ter  -  nus   es     fi  -  li  -  us. 

Si  la  diaphonie  devait  se  faire  à  troix  voix ,  on  doublait  à  l'octave 
la  voix  grave,  appelé  organum  lorsque  le  chant  est  à  la  partie  supé- 
rieure et  principale  lorsqu'elle  a  le  ton  du  chant. 

Diaphonie  des  quintes  a  trois  voix. 
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Tu    Pa  •  tris  lem  •  pi  -  ter  -  nus    es     fi   •   li  -  us. 

Lorsqu'on  voulait  faire  la  diaphonie  à  quatre  voix ,  on  ajoutait  la 
voix  d'un  enfant  de  chœur  à  celle  des  trois  chantres  :  elle  doublait  à 
l'octave  ou  le  chant  ou  Yàrganum. 

Diaphonie  des  quintes  a  quatre  voix. 
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Diaphonie  des  quartes  a  deux  voix. 
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Diaphonie  des  quartes  a  quatre  voix. 
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Ces  formes  barbares,  qui  révoltent  notre  sentiment  musical,  sont  an- 
tipathiques à  rbarmonie  proprement  dite,  dont  la  base  est  Tunité  tona- 
le ;  cependant  il  est  certain  que  le  principe  de  ces  étranges  successions 
de  sons  simultanés  fut  admis  antérieurement  à  Tère  chrétienne,  qu'il  a 
persisté  à  travers  les  siècles,  et  que  ses  développements  à  trois  et  qua- 
tre voix  ont  paru  agréables  à  beaucoup  de  générations  (1).  On  jugera 
toujours  mal  des  facultés  musicales  de  Thumanité,  quand  on  prendra 
pour  point  de  comparaison  celles  qui  ont  reçu  l'éducation  de  Tart,  au 
moins  par  Taudition  :  les  peuples  modernes  civilisés  sont,  sous  ce 
rapport,  dans  une  situation  qui  n'a  été  celle  d'aucune  nation  de  l'an- 
tiquité ou  du  moyen  ^ge.  Cette  diaphonie,  qui  parait  si  peu  naturelle 
au  sentiment  musical,  n'est  pas  d'ailleurs  prouvée  seulement  par  les 
écrits  des  auteurs  didactiques  ;  nous  en  trouvons  aussi  la  démonstra- 
tion dans  le  système  de  construction  de  certains  instruments.  L'orgue 
du  moyen  âge,  par  exemple,  nous  la  fait  voir  matérialisée  dans  un  de 
ses  jeux,  le  plus  important  alors  et  le  plus  caractéristique,  auquel  on 
donnait  le  nom  de  mixture.  Chaque  touche  de  ce  jeu  faisait  entendre, 
outre  le  son  le  plus  grave,  sa  quinte,  son  octave,  sa  douzième  ou  oc- 
tave de  la  quinte  et  quelquefois  sa  double  octave,  suivant  la  dimen- 
sion de  l'instrument;  ou  la  quarte,  l'octave,  la  onzième  et  la  double 
octave;  ou  la  quarte,  l'octave,  la  onzième  et  la  double  octave.  Cer- 
taines orgues ,  relativement  considérables,  avaient  deux  registres  de 
mixture  ;  dans  notre  enfance,  lorsque  nous  étions  enfant  de  chœur 
à  l'église  Saint-Germain ,  de  Mons,  il  y  avait  un  très-ancien  orgue 
de  trois  octaves  et  une  tierce,  qu'on  ne  jouait  plus  depuis  longtemps , 


(1)  Kiesewetter,  qui  if  hésite  jamais  à  nier  l'évidence  de  l'histoire,  quand  elle  contrarie  ses 
opinions  ou  blesse  ses  instincU,  ne  croit  pas  à  la  réalité  de  Femploi  de  la  diaphonie  et  de  For- 
ganum,  —  Gesckichte  dtr  Europatsck-Abendlandischen  oder  unsrer  heutigen  Musik,  p.  17  «t 
suiv. 
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OÙ  il  y  avait  un  jeu  de  régale  et  deux  mixtures.  L*un  de  ces  jeux 
avait  des  tuyaux  de  quintes  et  d*octaves  ;  Tautre  de  quartes  et  d'oc- 
taves. Des  jeux  de  même  espèce  ont  existé  dans  les  grandes  orgues 
modernes  jusqu'à  la  première  moitié  du  dix-r.  euvième  siècle  :  on 
leur  donnait,  en  France,  les  noms  de  fourniture  et  cymbale  :  outre  les 
quintes  et  octaves  y  ces  jeux  avaient  les  tierces  et  dixièmes  redou- 
blées. Les  grands  jeux  de  seize,  buit*et  quatre  pieds,  se  joignaient  à 
ces  jeux  de  mixture;  ils  en  absorbaient  la  dureté  et  ne  leur  laissaient 
qu'une  harmonie  vague,  mais  saisissante.  Cet  ensemble  magnifique^ 
appelé  plain-jeu,  était  d^un  caractère  essentiellement  religieux.  Au 
moyen  &ge,  la  mixture  se  jouait  seule  et  charmait  les  auditeurs  par 
sa  diaphonie. 

Les  instruments  à  archet  du  moyen  âge  fournissent  aussi,  par  leur 
construction,  des  indications  de  leur  emploi  dans  le  système  de  la 
diaphonie.  Ceux  dont  on  a  vu  les  figures  dans  le  chapitre  précédent, 
ainsi  que  d'autres  représentés  par  divers  monuments,  n'ont  pas  d'é- 
chancrure  pour  le  passage  de  l'archet ,  eu  sorte  que  celui-ci  devait 
toucher  au  moins  deux  cordes.  Soit  que  ce  système  de  construction 
eût  été  conçu  à  dessein ,  soit  qu'il  n'eût  d'autre  cause  que  l'état  peu 
avancé  de  l'art  de  la  lutherie,  il  n'en  est  pas  moins  certain  que,  dans 
un  temps  où  la  diaphonie  était  encore  en  usage,  les  exécutants,  peu 
habiles  d'ailleon  dans  le  doigter  de  la  main  gauche,  ont  dû  faire  en- 
tendre ou  la  diaphonie  de  la  quinte,  ou  celle  de  la  quarte,  suivant 
l'accord  de  l'instrument,  en  plaçant  le  même  doigt  sur  deux  cordes. 
On  voit  donc,  parla  forme  même  des  instruments  à  archet  de  l'époque 
appelée  le  moyen  âge^  que  la  diaphonie  n'était  pas  seulement  en  usage 
dans  les  églises,  mais  qu'elle  était  également  appliquée  dans  la  musi- 
que mondaine  et  instrumentale,  enfin  qu^on  y  trouvait  de  l'agrément. 

Après  avoir  dit ,  dans  le  dix-septième  chapitre  de  son  Manuel  de 
musique,  que  la  symphonie  de  l'octave  est  la  plus  parfaite ,  Hucbald 
fait  la  remarque  que  la  diaphonie  des  séries  continues  de  quartes  est 
la  plus  défectueuse ,  ne  présentant  pas  toujours  l'intervalle  de  quarte 
dans  la  proportion  de  deux  tons  et  un  demi-ton,  qui  est  celle  de  la 
quarte  juste,  puisqu'elle  forme  le  triton  o\x  la  quarte  de  trois  tons 
lorsque  la  note  f  (fa]  est  la  plus  grave  de  l'intervalle.  Par  cette 

raison,  il  donne  à  la  quarte  ainsi  constituée  le  nom  de  dissonance  (I). 

1-.I  -  _^ -         ■  -  -■  ■  — 

(1)  Musica  enehiriatfu,  ap.  Gerb.,  t.  II,  p.  1C9. 
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Sa  remarque  est  parfaitement  juste;  mais  on  peut  s*étonner  qm^il 
n'ait  pas  vu ,  ou  du  moins  constaté  par  ses  paroles,  qu  il  en  est  de 
même  dans  la  diaphonie  des  séries  de  quintes,  lorsque  les  deux  mêmes 
notes  sont  placées  dans  un  ordre  inverse,  puisque  les  quintes  justes 
sont  formées  de  trois  tons  et  un  demi-ton,  et  que  celle-là  ne  renferme 
que  deux  tons  et  deux  demi-tons.  Il  est  de  toute  évidence  qu'elle  est 
défectueuse  et  qu'elle  est  conséquemment  dissonante  au  même  titre 
que  la  quarte  de  trois  tons. 

Le  dix-huitième  chapitre  du  même  ouvrage  concerne  un  autre  genre 
de  diaphonie  dont  nous  allons  transcrire  les  exemples  avant  d'en  faire 
l'analyse.    . 
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(1)  Hucbaldi  Musica  enchiriadis,  apud  Gerbertnm,  1. 1,  p.  170. 
(2) /*/V/.,  p.  m. 
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Nous  appelons  Tattentioû  du  lecteur  sur  les  spécimens  d^harmouie 
barbare  mis  ici  sous  ses  yeux  :  ils  sont  dignes  d'un  vif  intérêt,  car  ils 
renferment  les  éléments  fondamentaux  de  la  musique  constituée 
comme  art.  Expliquons  en  quoi  ils  diffèrent  de  la  diaphonie  trans- 
mise par  les  Grecs  aux  Romains  de  Tempire,  puis  par  ceux-ci  aux 
Gallo-Romains  et,  enfin,  au  moyen  âge.  Avant  tout,  n'oublions  pas  : 
1*  que  cette  diaphonie  n'est  que  la  même  mélodie  chantée  simultané- 
ment dans  deux  modes  différents  ;  2""  que  les  deux  voix  ont  toujours 
et  nécessairement  des  mouvements  semblables;  3"*  que  ces  voix  ne 
forment,  pendant  toute  la  durée  de  leur  union,  qu'une  seule  harmonie, 
soit  de  quinte,  soit  de  quarte. 

Dans  les  quatre  spécimens  qu'on  vient  de  voir,  les  conditions  d'u- 
nion des  voix  sont  toutes  différentes,  en  ce  que  :  l*"  ces  voix  ne  disent 
plus  le  même  chant  dans  deux  tons  différents,  et  que,  par  une  con- 
séquence naturelle,  elles  sont  toutes  deux  dansTunité  tonale,  com- 
mençant et  finissant  ensemble  par  le  même  son,  c'est-à-dire  par  la 
tonique.  Si,  dans  le  cours  du  chant,  on  revoit  à  plusieurs  reprises  les 
voix  faisant  encore  des  passages  en  quartes,  par  mouvement  sembla- 
ble, il  ne  faut  les  considérer  que  comme  une  habitude  contractée 
pendant  une  longue  suite  de  siècles  et  qui  reparaît  cà  et  là  ;  2"*  dans 
ces  exemples,  on  remarque  trois  sortes  de  mouvements  entre  les  voix, 
Tun  contraire,  une  voix  descendant  pendant  que  Tautre  monte  et 
réciproquement;  Tautre  oblique,  une  de  ces  voix  montant  ou  descen- 
dant pendant  que  l'autre  reste  immobile  sur  la  même  intonation  ;  le 
troisième  mouvement  est  semblable  entre  les  deux  voix,  toutes  deux 
montant  ou  descendant  ensemble  ;  3®  les  voix  forment  entre  elles  des 
variétés  d'harmonie ,  au  lieu  de  n'en  faire  entendre  qu*une  seule^ 
comme  dans  l'ancienne  diaphonie.  C'est  ainsi  que  ,  dans  l'exemple 
n*"  1,  où  voit  la  seconde  succéder  à.  l'unisson,  la  tierce  à  la  seconde, 
la  quarte  à  la  tierce,  et,  sur  le  mot  modulis,  la  quinte  précéder  la 
quarte.  Dans  le  n"*  k^  on  voit  la  tierce  succédant  à  l'unisson  et  suivie 
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de  la  quarte;  dans  le  même  exemple,  les  quatre  dernières  notes  font 
voir  la  tierce  succédant  à  la  quarte,  la  seconde  à  la  tierce ,  Tunisson 
à  la  seconde.  Ces  mêmes  harmonies  de  tierce  et  de  seconde  sont  des 
faits  auparavant  inouis  :  la  tierce  !  intervalle  essentiellement  harmo- 
nieux et  consonnant;  la  seconde  1  c'est-à-dire  l'absolu  de  Thar- 
monie  dissonnante.  Ainsi,  ce  que  nous  avons  cherché  vainement  dans 
tous  les  temps  et  dans  tous  les  climats,  depuis  Tantiquité  la  plus  re- 
culée ;  ce  que  n'ont  pu  nous  laisser  entrevoir  ni  les  grands  peuples 
sémitiques  de  TÉgypte,  de  Phénicie,  de  l'Assyrie  et  de  TArabie,  ni 
les  puissantes  intelligences  ariennes  de  Ilnde ,  de  la  Perse  et  de  la 
Grèce,  nous  le  trouvons  dans  une  époque  de  barbarie,  dans  ce 
dixième  siècle  de  déplorable  mémoire  1  II  est  vrai  que  Tétat  dans 
lequel  sont  alors  ces  éléments  de  Tharmonie  n*est  guère  meilleur 
que  le  temps  où  nous  les  rencontrons  ;  toutefois  ils  n'en  portent  pas 
moins  en  eux-mêmes  le  principe  d'un  art  destiné  à  réaliser  toutes 
les  conditions  du  beau  et  de  l'idéal. 

D'où  sont  donc  venus  tout-à-coup  ces  éléments  d'harmonie  si  fé- 
conds, naguère  inconnus  et  auxquels  n'aurait  jamais  pu  conduire 
l'ancienne  diaphonie?  D'où  ils  sont  venus?  Il  ne  faut  pas  le  demander 
à  Hucbald,  car  il  n'en  sait  rien  :  il  ne  s'en  enquiert  même  pas.  Pour 
lui,  il  ne  s'agit  que  du  fait  :  il  y  a  deux  genres  de  diaphonies  qui 
sont  cela  et  cela  I  il  ne  faut  pas  lui  demander  davantage.  Mais  que 
dirons-nous  de  certains  historiens  modernes  de  la  musique  et  de 
l'harmonie  qui  n'ont  pas  vu  plus  loin  que  le  moine  du  dixième  siècle? 
Bien  plus,  lorsque,  trente-cinq  ans  avant  que  c«ci  fût  écrit,  nous 
leur  avons  dit  d*où  sont  venues  ces  choses   si    importantes  pour 
la  création  de   l'art,  ils  se   sont  écriés:  hypothèse!    paradoxe!  Il 
fallut  qu'un  écrivain  du  douzième  siècle,  esprit  supérieur  à  son 
temps,  vint  à  notre  secours  et  prouvât  que  nous  étions  dans  le  vrai, 
lorsque  nous  disions  que  les  éléments  essentiels  de  l'harmonie  nous 
ont  été  révélés  parles  populations  du  Nord  qui  envahirent  toute  l'Eu- 
rope aux  cinquième  et  sixième  siècles.  Nos  adversaires  voulaient 
qu'à  l'ancienne  diaphonie  des  quintes  et  des  quartes  se  fussent  ajou- 
tées naturellement  et  par  la  suite  des  temps  les  autres  harmonies  : 
ils  oubliaient  que  les  choses  ne  peuvent  produire  que  ce  qu'elles 
contiennent..  Les  séries  continues  de  quartes  et  de  quintes  auraient  pu 
se  faire  entendre  encore  pendant  des  milliers  d'années,  sans  qu'on 
en  vit  sortir  la  tierce  et  la  seconde,  le  mélange  des  harmonies,  les 
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mouvements  divers  des  voix  et  Tunité  tonale.  Dans  les  exemples 
donnés  par  Hucbald ,  on  retrouve  toutes  les  indications  de  Gérald, 
nommé  Cambrensis,  Les  harmonies  enseignées  par  les  hommes  du 
Nord  n'étaient,  dit-il,  qu^à  deux  parties;  c'est  en  effet  ce  qu'on  voit 
dans  YEnchiriadis  :  la  voix  supérieure  disait  le  chant  et  Tinférieure 
murmurait  en  dessous  Faccompagnement  en  harmonie  ;  c'est  encore 
ce  que  contiennent  les  spécimens  de  Hucbald.  Cérald  ajoute  que  ces 
harmonies  ne  sont  point  un  produit  de  l'art,  mais  d  une  habitude  de- 
venue en  quelque  sorte  naturelle  :  nec  arte  tantum  sed  u$u  long^svo  et 
^uasi  in  naturam  more  diutina  jam  conversa.  Il  est  à  peu  près  certain 
que,  chez  les  Saxons  et  les  Danois,  l'harmonie  a  été  instinctive  et 
qu'elle  s'est  révélée  spontanément  dès  leur  premier  âge,  mais  d'une 
manière  grossière  et  barbare,  comme  on  peut  en  juger  par  les  spé- 
cimens de  Hucbald. 

Hucbald  mourut  en  930  ou  932,  à  l'âge  de  plus  de  quatre-vingt- 
-dix  ans  :  son  Manuel  de  musique  était  alors  écrit  depuis  longtemps. 
Entre  ce  moine  et  Guido  d'Arezzo ,  plus  d^un  siècle  s'écoula,  et  dans 
•cet  intervalle  aucun  traité  de  musique  ne  parait  avoir  renfermé  de 
nouveaux  éclaircissements  concernant  la  diaphonie  et  Vorganumy  ou 
du  moinS;  s'il  en  a  été  composé,  on  ne  les  connaît  pas.  Le  Micrologus 
de  disciplina  artis  musicaSy  c'est-à-dire  l'abrégé  des  principes  de  mu- 
sique, de  Guido  d'Arezzo,  fut  composé  vers  l'année  1020.  La  diapho- 
nie ancienne,  par  séries  continues  de  quintes  ou  de  quartes,  était  en- 
<^re  en  usage  dans  l'Église.  Guido  en  donne  des  exemples  dans  le 
dix-huitième  chapitre  de  cet  ouvrage  célèbre ,  mais  ils  ne  sont  qu'à 
deux  voix,  les  intervalles  n'en  étant  pas  redoublés.  L'autre  espèce  de 
diaphonie,  plus  spécialement  appelée  organum ,  est  aussi  expliquée 
par  Guido  avec  des  exemples  que  nous  allons  transcrire.  Bien  qu'en- 
viron cent  ans  se  fussent  écoulés  entre  l'époque  de  Hucbald  et  celle  de 
Guido,  on  ne  remarque  aucun  progrès  dans  les  exemples  donnés  par 
le  moine  de  Pompose. 
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Si  Von  examine  avec  attention  les  exemples  à^organum  à  intervalles 
divers  qui  se  trouvent  dans  le  Manuel  de  Hucbald  et  dans  le  Hicrolo- 
logue  de  Cuido,  on  acquerra  la  conviction  que  les  mouvements  des 
voix  n'étaient  pas  fixés  par  des  règles  rationnelles.  L'unisson  monte 
à  la  seconde  et  la  seconde  descend  à  F  unisson  ou  monte  à  la  tierce  ou 
même  fait  un  saut  sur  la  quarte,  par  la  voix  du  chant,  comme  on  le 
voit  en  deux  endroits  du  deuxième  exemple  tiré  de  l'ouvrage  de 
GuidOy  ou  par  l'or^anurny  comme  dans  le  même  exemple;  enfin,  la 
seconde  monte  sur  l'unisson  par  le  mouvement  de  l'organum,  ainsi 
qu'on  le  voit  dans  le  quatrième  exemple  de  Guido.  Quant  à  la  tierce, 
elle  descend  à  la  seconde  ou  monte  à  la  quarte  ;  les  quartes  se  succè- 
dent en  montant  et  descendant^  diatoniquement  ou  par  sauts  :  à  vrai 
dire ,  toute  succession  quelconque  est  admise.  On  comprend  qu'il  ne 
peut  y  avoir  de  règles  pour  une  harmonie  si  barbare  :  les  éléments 
dont  elle  se  compose  furent  une  précieuse  acquisition,  mais  leur  em- 
ploi est  absurde.  Certaines  règles  indiquées  par  Jean  Cotton ,  auteur 
d'un  traité  de  musique  et  qui  vécut  vers  le  milieu  du  onzième  siècle, 
sont  ou  futiles  ou  fausses.  Quand  il  dit,  par  exemple,  que  l'orna- 
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num  doit  descendre  si  la  mélodie  monte,  il  est  démenti  formellement 
par  tous  les  exemples  qu'on  a  de  ce  genre  de  diaphonie. 

Un  traité  anonyme  de*  diaphonie  ou  d'organum  découvert  par 
MM.  Danjou  et  Morelot  à  la  bibliothèque  Ambrosienne  de  Milan ,  en 
1847,  a  été  publié  par  M.  de  Coussemaker  dans  la  seconde  partie  de 
son  Histoire  de  ïharmonie  au  moyen  âge.  Les  auteurs  de  cette  décou- 
verte ont  considéré  récriture  du  manuscrit  comme  indiquant  la  fin 
du  onzième  siècle.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'ouvrage  est  certainement  pos- 
térieur à  Guido,  l'auteur  du  Hicrologue  étant  cité  dans  le  prologue. 
Écrit  conséquemment  environ  deux  cents  ans  après  la  composition 
du  Manuel  de  Hucbald,  Pécrit  anonyme  établit  un  système  particu- 
lier d'après  lequel  ni  l'intervalle  de  tierce,  ni  celui  de  seconde,  n'ap- 
paraissent dans  Yorganum  :  l'unisson,  la  quarte,  la  quinte  et  l'octave 
sont  les  seules  conjonctions  harmoniques  qu'on  y  trouve ,  non  en 
séries  continues,  mais  par  groupes  de  deux  ou  trois  quartes  ou  quintes. 
Dans  les  exemples  qui  accompagnent  le  texte  on  voit  des  successions 
d'unissons,  l'unisson  suivi  de  Foctave ,  ou  l'octave  suivie  de  Tunisson. 
L'absence  de  l'intervalle  de  seconde^  dans  Torganum  à  deux  voix,  fait 
disparaître  quelques  duretés  de  ce  système,  mais  l'absence  de  la 
tierce  lui  enlève  la  douceur  de  certaines  successions.  L'auteur  ano* 
nyme  commet  une  singulière  méprise  en  commençant  son  prologue  : 
il  y  dit  que  les  traités  de  musique  de  Pythagore  et  de  Boôce  sont  peu 
intelligibles  en  ce  qui  concerne  la  science  obscure  de  la  diaphonie; 
or,  il  n'existe  point  de  Traité  de  musique  de  Pythagore,  et  Boëce  ne 
dit  pas  un  mot  de  la  diaphonie.  Au  surplus  son  texte  est  rempli  de 
naïvetés,  et  les  règles  qu'il  donne  pour  la  formation  de  Forganuro 
sont  arbitraires,  sans  utilité ,  et  délayent  en  plusieurs  pages  ce  qui 
pourrait  se  dire  en  quelques  mots.  Les  intervalles  considérés  par  lui 
comme  constituant  Texcellence  de  l'ôrganum  sont  la  quinte  et  la 
quarte  ;  on  voit  par  là  qu'il  était  imbu  des  préjugés  favorables  au  plus 
défectueux  des  intervalles  et  contraires  à  la  tierce,  qui  étaient  alors 
partagés  par  tous  les  musiciens  :  or,  ce  sont  ces  mêmes  préjugés  qui 
ont  été  les  causes  principales  de  la  lenteur  excessive  des  progrès  de 
l'harmonie  au  moyen  âge.  Nous  croyons  devoir  présenter  au  lecteur 
un  spécimen  de  l'ôrganum  tiré  de  l'ouvrage  dont  il  s'agit  :  le  chant  y 
est  donné  à  la  voix  inférieure  ;  là  supérieure  y  fait  Yorganum  où  l'on 
remarque  une  foule  de  maladresses  dans  la  forme  et  Tabsence  de  tout 
sentiment  mélodique. 
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La  tierce  n'étant  pas  mentionnée  dans  le  texte  du  traité  anonyme^ 
et  beaucoup  de  successions  où  elle  eût  été  naturelle  ayant  de  préfé- 
rence la  quarte,  nous  avons  cru  d'abord  que  la  tierce  qui  se  trouve 
sur  a  du  mot  amorque  provenait  d'une  erreur  de  plume  et  qu'il  aurait 
fallu  ce  qui  suit  au  lieu  de  ce  qui  est  dans  le  manuscrit  : 
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Cependant,  coDsidérantque  deux  autres  exemples  du  corps  de  Fou-   ' 
vrage  ont  aussi  une  tierce,  nous  avons  dû  croire  que  Tauteur  admet- 
tait cet  intervalle  par  exception,  quoiqu'il  n'en  parlât  pas. 

Aucun  auteur  connu  n'a  parlé  de  ce  système  bâtard  d*organum  et 
nous  n'en  avons  pas  rencontré  d'exemples  pratiques  autres  que  ceux   ' 
de  cet  ouvrage,  lequel  ne  parait  pas  avoir  été  connu,  ni  avoir  exercé 
d'influence  sur  ce  genre  de  musique^  si  ce  n'est  peuirètre  dans  quel- 
que localité  particulière. 

Résumons  ce  qui  vient  d'être  dit  de  Yorganum.  Il  n'a  pas  amélioré 
les  relations  des  sons ,  si  ce  n'est  qu'il  a  fait  entendre  quelques  rares 
emplois  de  la  tierce,  le  plus  harmonieux  des  intervalles  ;  il  n'a  pas 
fait  disparaître  les  successions  de  quartes  et  de  quintes,  mais  il  n'en  a 
plus  fait  un  usage  continu;  aux  successions  permanentes  de  ces  mêmes 
quartes  et  quintes  il  a  substitué  le  mélange  d'intervalles  divers  et  il 
y  a  fait  intervenir  leS  mouvements  oblique  et  contraire  des  voix  ; 
par  ces  innovations,  il  a  introduit  dans  la  musique  à  sons  simultanés 
les  éléments  d'un  art  nouveau  qui,  en  se  développant  et  se  perfec- 
tionnant par  de  très-lents  progrès,  conduiront  un  jour  cet  art  à  sa 
constitution  régulière  et  complète. 

Nous  aborderons  dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire  les 
modifications  de  l'organum  qui  ont  conduit  à  un  genre  de  musique  à 
sons  simultanés  appelée  déchanl. 


.    CHAPITRE  SIXIEME. 

LA    DIDACTIQUE   DE    LA   MUSIQUE 
DEPUIS   LE   SIXIÈME   SIÈCLE  JUSQu'a    LA   FIN   DU   ONZIÈME. 

Devenue  royaume  barbare  en  476  et  tour  à  tour  conquise  par  les 
Hérules,  les  Goths  et  les  Lombards,  l'Italie  conserva  néanmoins,  jus* 
que  vers  la  fin  du  sixième  siècle,  les  traditions  grecques  de  la  mu- 
sique. Boêce  les  recueillit  dans  son  traité  de  musique  en  cinq  li- 
vres, ainsi  que  nous  l'avons  dit  précédemment,  et  Cassiodore,  qui 
vivait  encore  en  562,  âgé  de  près  de  cent  ans,  en  a  laissé  un  sou- 
venir dans  le  cinquième  chapitre  de  sou  traité  sur  la  discipline 
des  lettres  et  des  arts  libéraux  (1).  Il  y  fait  encore  Ténumération 


{\)  De  artibutac  diicîplin'u  llberalium  litterarum,  £x  opp.,tAlf  edit.  Rotomagi,  1679. 
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*  des  quinze  modes  d^Alypius  comme  n'étant  point  abandonnés  et 
les  établit  dans  leur  ordre  naturel ,  mais  en  leur  donnant  les  noms 
de  tons.  On  trouve  aussi ,  dans  ce  chapitre ,  la  classification  des  six 
genres  de  symphonies  réalisés,  trois  cent  cinquante  ans  plus  tard 

'  environ ,  par  Hucbald,  dans  des  exemples  notés  :  on  remarque  dans 
ce  nombre  les  diaphonies  de  séries  de  quartes  et  de  quintes,  soit  à  deux 
voix,  soit  avec  Toctave.  Ces  choses  sont  les  plus  considérables  que 
renferme  la  partie  du  livre  de  Cassiodore  consacrée  à  la  musique. 
Après  cet  écrit,  Tltalie  ne  parait  plus  avoir  rien  produit  concernant 
la  didactique  ou  la  méthode  appliquée  à  la  musique,  jusqu'au  com- 
mencement du  onzième  siècle,  c'est-à-dire  pendant  lespace  d  environ 
quatre  cent  cinquante  ans. 

Au  septième  siècle,  le  premier  ou  plutôt  le  seul  auteur  qui  ait  écrit 
sur  la  musique  estrévèque  de  Séville  saint  Isidore.  Dans  son  célèbre 
traité  des  Étymologies  ou  des  origines,  divisé  €n  vingt  livres  (1),  les 
chapitres  Ik  à  22  du  troisième  livre  concernent  la  musique.  Ce  sont 
ces  chapitres  que  Tabbé  Gerbert  a  publiés,  sous  le  titre  de  sentences 
de  musique jàsnks  la  collection  des  écrivains  ecclésiastiques  sur  cet  art, 
d'après  un  manuscrit  dç.  la  Bibliothèque  impériale  de  Vienne.  La 
plus  grande  partie  de  ce  qu'a  écrit  sur  la  musique  l'évèque  de  Séville 
offre  peu  d'intérêt,  ne  contenant  que  des  faits  généraux  et  des  idées 
qui  se  trouvent  partout  sur  le  nom  de  la  musique,  les  inventeurs 
supposés  de  cet  art,  sa  classification  en  différents  genres,  ses  diverses 
parties  et  autres  choses  sans  utilité.  11  n'en  est  pas  ainsi  du  XIX^  cha- 
pitre du  troisième  livre,  qui  est  le  W  de  l'édition.de  Gerbert,  :  il  a 
pour  objet  la  première-  division  de  la  musique  appelée  harmonique. 
Les  définitions  qu'en  donne  Isidore  ont  une  précision ,  une  clarté, 
qu'on  ne  trouve  point  dans  d'autres  écrits  du  moyen  âge.  La  musique 
harmonique,  dit-il,  est  à  la  fois  modulation  de  la  voix  et  concordance 
de  plusieurs  sons  simultanés.  La  symphonie  est  l'ordre  établi  entre  les 
sons  concordants  du  grave  et  de  l'aigu ,  lesquels  sont  produits  soit 
par  la  voix,  soit  parle  souffle  ou  par  le  tact.  Par  elle,  en  eflFet,  les  sons 
les  plus  aigus  et  les  plus  graves  concordent,  en  sorte  que  si  l'un 
quelconque  venait  à  dissoner,  il  offenserait  l'oreille.  Le  contraire  a 


(  I  )  Isidori  Hispalensts  episcopî  Etymologiarum  libri  XX, 

La  meilleure  édition  de  cet  ouvrage  est  celle  que  contient  le  troisième  volume  du  Corpiu 
grammaticorum  latinorum  veierum,  publié  par  M.  Frédéric  Lindemann,  Leipsick,  1833. 
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lieu  dans  la  diaphonie,  qui  est  l'union  des  sons  discordants  ou  disso- 
nants (1).  On  voit  que  Tévèque  de  Séville  exprime  le  sens  véritable 
du  mot  grec  diaphonie  y  et  qu'il  est  en  opposition  formelle,  sur  ce 
point,  avec  Jean  de  Mûris. 

On  pourrait  s'étonner  que  la  discordance  dont  l'oreille  aurait  été 
blessée  dans  la  symphonie  fût  l'élément  de  la  diaphonie  :  tel  est, 
en  effet,  le  singulier  mystère  de  la  musique  du  moyen  âge ,  et  c'est 
précisément  ce  qu'a  constaté  le  philosophe  du  neuvième  siècle, 
Jean  Scot  Érigène ,  disant  de  l'organum  :  «  Tandis  que  les  inter- 
c<  valles  (des  sons)  grands  et  petits  sont  entendus  dans  des  proportions 
«  discordantes  en* longues  suites 9  ou  eu  particulier  et  séparément,  ils 
ce  sont  en  même  temps  conjoints  entre  eux  selon  les  règles  ration- 
«  nelles  de  l'art  musical  (2).  »  C'est,  comme  on  voit,  d'une  part  la 
diaphonie,  de  l'autre  la  symphonie.  On  ne  peut  se  refuser  à  l'évidence 
du  fait  :  il  y  a  eu,  dans  le  moyen  âge,  un  genre  de  musique  qu'on 
savait  être  discordant  (l'organum  ou  la  diaphonie),  de  même  qu'il  y 
avait  la  symphonie,  simple  chant  à  l'octave.  Si  opposée  que  soit  une 
telle  musique  au  sentiment ,  on  la  voit  néanmoins  persister  dans  l'u- 
sage des  discordances  jusqu'au  quatorzième  siècle,  bien  que  s'amélio- 
rant  par  degrés  sous  de  certains  rapports,  comme  cela  sera  démontré 
par  la  suite.  Recherchait-on  dans  ces  discordances  certaines  sen- 
sations nerveuses  ;  que  calmaient  ensuite  les  consonnances  de  l'u- 
nisson et  de  l'octave  ?  Cela  n'est  guère  vraisemblable  chez  des  peuples 
si  éloignés  des  défaillances  de  la  civilisation.  Cependant  le  fait,  prouvé 
par  mille  exemples,  écarte  tous  les  doutes  qu'on  voudrait  élever 
contre  la  réalité  d'une  musique  semblable.  Jusqu'où  le  temps  et  la 
force  de  l'habitude  peuvent  oblitérer  les  facultés  des  organes  serait 
un  problème  difficile  à  résoudre  ;  quant  à  la  réalité  de  l'effet,  on  n'en 
peut  donner  de  démonstration  plus  certaine  que  par  les  faits  suffi- 
samment établis.  Or,  quelle  objection  pourrait-on  opposer,  lorsqu'un 
maître  de  chapelle,  très-savant  musicien,  tel  que  Gafori,  nous  apprend 
que  de  son  temps,  à  la  fin  du  quinzième  siècle,  on  chantait  encore  à 


(1)  HarmoDica  est  modulatio  vocis,  et  coDCordautia  plurimorum  sonorum  et  coaptaf io.  Sym- 
phonia  est  modulât ionis  temperamentum  ex  gravi  et  acuto  concordantibus  sonis  sive  in  voce, 
in  flatu,  sive  in  pulsu.  Per  hanc  quippe  voces'acutiores  gravioresque  concordant,  itaut  quis- 
quisab  ea  dissonuerit,  sensum  auditoris  offendat.  Cujut  contraria  est  Diaphonia,  îd  est,  voces 
discrepantea  Tel  dissons. 

(2)  Voir,  au  premier  volume  de  notre  Histoire,  la  note  t«  p.  173. 


522  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

la  cathédrale  de  Hilan  des  litanies  appelées  discordâmes  (litaniae  dis- 
cordantes), dont  il  note  ce  spécimen? 
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Cela  est  affreux,  horrible,  absurde;  mais  cela  est. 

Bède,  surnommé  le  vinérablCy  fut  la  lumière  du  huitième  siècle,  et 
la  gloire  des  Anglo-Saxons,  ses  compatriotes  :  un  tel  homme,  possé- 
dant la  connaissance  des  langues  grecque  et  latine,  de  la  chronolo- 
gie, de  rhistoire ,  de  la  théologie ,  de  la  philosophie  et  des  sciences, 
alors  que  lltalie  elle-même  était  barbare,  est  un  phénomène  extraor- 
dinaire. Il  naquit  en  672  et  mourut  en  735.  Bède  est  le  seul  auteur 
d'un  Traité  de  musique  composé  au  huitième  siècle  qui  soit  venu  jus- 
qu'à nous,  celui  que  son  élève  Alcuin  avait  écrit  ayant  été  perdu. 
L'ouvrage  de  Bède  ne  fournit  pas  de  renseignements  sur  la  musique 
de  son  temps  :  c'est  un  traité  des  principes  généraux  de  cet  art  et  des 
proportions  numériques  des  intervalles  des  sons  d'après  la  doctrine 
des  Pythagoriciens.  On  reconnaît  l'élévation  de  son  esprit  dans  les 
phrases  de  son  entrée  en  matière  :  //  est  à  remarquer ^  dit-il^  que  tout 
art  est  contenu  dans  le  calcul  :  c'est  ainsi  que  la  musique  consiste  et  se 
développe  dans  les  rapports  des  nombres.  (Notandum  est,  quôd  omnis 
ars  in  ratione  continetur.  Musica  quoque  in  ratione  numerorum  con- 
sistit  atque  versatur.)  Le  traité  de  Bède  est  contenu  dans  le  premier 
volume  de  ses  œuvres  publiées  à  Bâle  (1563)  et  à  Cologne  (1612). 
On  trouve  à  la  suite  un  autre  traité  intitulé  JUusica  quadrata  seu 
mensurata,  faussement  attribué  à  Bède  et  qui  est  d'un  musicien  du 
Xm*  siècle  (1). 

Deux  traités  de  musique,  composés  dans  le  neuvième  siècle,  sont 
les  seuls  ouvrages  connus  de  cette  époque ,  si  toutefois  le  Manuel  de 
Hucbald  n'a  pas  été  écrit  avant  le  dixième  siècle,  ce  qui  n'est  pas 
prouvé.  Le  premier  des  deux  ouvrages  dont  il  s'agit  a  pour  auteur 
un  moine  nommé  Aurélien  de  l'abbaye  de  Réomé  ou  Houtier-Saint- 
Jean,  au  diocèse  de  Langres,  lequel  parait  avoir  vécu  vers  850.  Son  li- 


(1)  Voir  les  articles  Jristote  (pseudonyme)  et  Bède,  dans  la  Biographie  universelle  des  mit- 
siciens,  2*  édition,  tomeP''. 
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vre  (1),  intitulé  Jtfusica  disciplina^  est  divisé  en  vingt  chapitres.  Le  pre- 
mier a  pour  objet  Téloge  de  la  science  de  la  musique  ;  dans  le  second, 
où  il  est  traité  des  inventeurs  de  cette  science,  se  trouve  Tanecdote  de 
Pythagore  qui,  passant  devant  l'atelier  d'un  forgeron  et  remarquant 
que  les  marteaux  rendaient  des  sons  différents,  avait  pesé  les  marteaux 
et,  d'après  les  proportions  de  leurs  poids,  avait  déterminé  celles  des 
intervalles  des  sons.  Nous  avons  fait  voir  au  septième  livre  la  fausseté 
de  cette  historiette  qu'on  a  répétée  en  cent  endroits,  depuis  l'antiquité. 
La  division  de  la  musique  en  trois  genres  remplit  le  troisième  cha- 
pitre :  ces  trois  genres  sont  la  musique  mondaine,  la  musique  hu- 
maine et  la  musique  organique.  La  première ,  prise  des  idées  py- 
thagoriciennes concernant  l'harmonie  universelle ,  est  exposée  d'une 
manière  superficielle  par  le  moine  de  Réomé.  Par  musique  humaine  y 
Aurélien  entend  celle  que  Thomme  aurait  faite  à  l'imitation  de  la  mon- 
daine.  Enfin,  la  musique  organique  est  celle  qu'on  fait  avec  les  instru- 
ments, et  on  ne  comprend  guère  pourquoi  elle  est  séparé  ede  la  musique 
humaine.  Celle-ci  est  divisée,  dans  le  quatrième  chapitre,  en  musique 
harmonique  et  musique  rhythmique.  Une  partiedu  cinquième  chapitre 
est  copiée  mot  pour  mot  des  définitions  de  l'harmonie,  de  la  symphonie 
et  de  la  diaphonie ,  par  Isidore  de  Séville ,  qui  viennent  d'être  rap- 
portées. Dans  le  sixième,  on  retrouve  les  six  genres  de  symphonies  ex- 
posés par  Cassiodore,  ainsi  que  l'explication  des  quinze  modes  de  la 
musique  grecque.  De  tout  cela,  rien  de  véritablement  utile  ne  peut  être 
tiré  pour  la  connaissance  de  la  musique  de  Tépoque.  Dans  les  chapi- 
tres suivants,  l'ouvrage  d' Aurélien  acquiert  de  l'intérêt,  parce  qu'il  est 
le  premier  où  se  trouve  une  exposition  régulière  et  complète  des 
huit  tons  du  chant  ecclésiastique  divisés  en  deux  classes  de  tons  au- 
thentiques et  de  tons  plagaux. 

L'autre  traité  de  musique ,  produit  dans  le  neuvième  siècle,  a  pour 
.auteur  Rémi  d'Auxerre,  ainsi  nommé  du  lieu  de  sa  naissance.  Quoi- 
qu'il eût  ouvert  des  cours  de  théologie  et  de  musique  à  Reims,  en  893, 
puis  à  Paris  dans  les  premières  années  du  dixième  siècle,  son  ensei- 
gnement ne  put  porter  aucun  fruit  pour  l'art  considéré  au  point  de 
vue  de  la  pratique,  car  il  avait  pris  pour  sujet  de  ses  leçons  l'expli- 
cation et  le  commentaire  du  neuvième  livre  de  l'encyclopédie  mé- 


(l}L*ouvrag«  d' Aurélien  a  été  publié  par  Gerbert,  Script,  eccl.  de  musica^eXc,  t.  I>pp-  28' 
C3. 
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thodique  de  Martianus  Capella,  lequel  ne  concerne  que  Tancienne 
musique  des  Grecs.  Son  ouvrage  y  publié  dans  la  collection  de  Tabbé 
Gerbert  (1],  roule  sur  le  même  sujet  et  n'a  pas  de  divisions  par  cha- 
pitres :  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  n*est  que  la  rédaction  définitive  de 
ses  leçons  ;  on  n*y  trouve  rien  y  en  effet,  qui  ait  quelque  rapport  à  la 
musique  du  temps  où  l'auteur  vécut. 

Au  commencement  du  dixième  siècle,  nous  arrivons  aux  ouvrages 
connus  sous  le  nom  de  Hucbald.  En  premier  lieu  se  présente  la  ques- 
tion si  tous  ceux  qui  ont  été  publiés  sous  ce  nom  par  Gerbert  (2)  lui 
appartiennent  en  effet.  Le  premier,  tiré  d'un  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque de  Strasbourg  et  collationné  sur  un  autre  de  la  bibliothèque 
des  Mineurs  conventuels  deCésène,  porte  entête  :  Incipit  Liber  Vbaldi 
peritissimi  musici  de  Harmonica  inslilutione.  Si  l'on  compare  ce  pre- 
mier Traité  au  Manuel  du  même  auteur  dont  nous  avons  parlé,  on 
remarque  bientôt  les  différences  essentielles  qui  séparent  ces  deux 
ouvrages  et  qui  consistent  :  V  dans  l'objet  de  chacun  de  ces  livres; 
2<>  dans  la  méthode  d'exposition ,  laquelle  est,  relativement  au 
temps  où  vécut  l'auteur,,  simple  et  progressive  dans  le  Manuel,  tandis 
qu'elle  est  obscure,  embarrassée,  dans  l'autre  ouvrage  ;  3*"  dans  la  pro- 
priété des  termes,  par  laquelle  se  distingue  le  Manuel  et  qu'on  ne  trouve 
pas  dans  le  premier  Traité.  Pour  en  donner  un  exemple,  l'auteur  de 
celui-ci,  ayant  à  distinguer  les  sons  qui  ont  la  même  intonation  ou 
sont  à  l'unisson  de  ceux  qui  forment  des  intervalles  conjoints  ou  dis- 
joints, leur  donne  les  noms  de  sons  égaux  et  de  sons  inégaux,  œçua- 
le$y  inœquales  soni.  Qu'est-ce  qu'un  son  inégal?  Les  sons  peuvent  être 
semblables  ou  différents  d'intonation,  de  durée,  d'intensité;  ils  ne 
sont  point  égaux  ou  inégaux.  On  trouve  d'ailleurs  dans  cet  ouvrage 
des  idées  fausses  et  de  nature  à  jeter  la  confusion  dans  l'esprit  du 
lecteur  :  c'est  ainsi  que  l'auteur,  quel  qu'il  soit,  dit  que  les  sons  con- 
tenus dans  deux  octaves,  l'une  grave  et  l'autre  aiguë,  sont  identiqueset . 
ne  diffèrent  que  parce  que  les  uns  sont  chantés  par  une  voix  d'homme, 
les  autres  par  une  voix  d'enfant,  erreur  reproduite  de  nos  jours  et  qui 
a  conduit  certains  musiciens  à  écrire  pour  la  voix  de  ténor  avec  la  clef 
de  sol.  L'obscurité  de  langage  qu'on  remarque  en  beaucoup  d'en- 
droits de  ce  Traité  de  musique  provient  de  ce  que,  n'ayant  pas  de  no- 


(1)  Tome  I",  pages  63-94 . 

(2)  Id.,  pages  103-229. 
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tation  invariable  à  sons  déterminés  pour  représenter  les  degrés  de 
Téchelle  musicale  et  les  intervalles  dont  il  parle,  Tauteur  ne  désigne 
souvent  les  sons  qu'en  citant  Tantienne  ou  le  répons  dont  le  son  initial 
correspond  à  celui  qu'il  veut  indiquer,  ou  bien  il  a  recours  à  certaines 
formules  énigmatiques  dont  il  n'explique  pas  suffisamment  l'usage. 
A  cette  occasion,  nous  croyons  devoir  faire  connaître  à  nos  lecteurs  la 
cause  de  l'embarras  éprouvé  par  tous  les  auteurs  de  traités  de  musi- 
que, depuis  le  sixième  siècle  jusqu'au  douzième,  pour  la  représenta- 
tion de  certains  exemples  nécessaires  à  l'exposé  de  leurs  principes. 
Cette  cause  d'obscurité ,  qui  rend  si  fatigante  la  lecture  des  ouvrages 
didactiques  produits  dans  cette  longue  période  de  six  siècles,  n'a 
pas  été  signalée  jusqu'à  ce  jour. 

L'ancienne  notation  grecque  et  la  romaine  représentaient  cbaque 
son  déterminé  par  un  signe  spécial  ;  par  cela  même  elles  étaient  peu 
propres  à  écrire  les  cbants  de  TÉglise  grecque  d'Orient,  lesquels 
sont  chargés  d'ornements  ;  de  là  les  diverses  notations  des  chants  de 
cette  Église ,  de  l'arménienne  et  de  l'éthiopienne ,  par  groupes  de 
sons  indéterminés;  de  là  aussi  les  notations  gothiques  ou  neumati- 
ques  des  conquérants  ariens  qui  remplirent  l'Europe  depuis  le  com- 
mencement du  cinquième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  sixième.  Par  la  suite 
des  temps,  Thabitude  contractée  de  ces  notations  à  intonations  indé- 
terminées, lesquelles  s'étaient  répandues  partout,  à  cause  de  leurs 
avantages  pour  les  sons  liés ,  et  nonobstant  leurs  graves  inconvé- 
nients, cette  habitude,  disons-nous,  fut  cause  de  l'oubli  dans  lequel 
tombèrent  les  anciennes  notations  à  sons  déterminés.  Cet  oubli  devint 
à  son  tour  la  cause  des  embarras  éprouvés  parles^uteurs  de  traités  de 
musiquepourles  exemples  dontilsdevaientaccompagner  leurs  précep- 
tes. A  l'aide  des  neumes  ils  pouvaient  noter  un  chant  d'Église  dont  ils 
voulaient  rappeler  les  intonations  ;  le  ton  de  l'antienne  ou  du  répons 
étant  connu,  les  signes  acquéraient  par  là  une  valeur  d'intonation  dé- 
terminée; mais  il  n'en  pouvait  pas  être  de  même  dans  les  abstractions 
des  principes  :  là  il  était  nécessaire  que  chaque  son  pût  être  repré- 
senté par  un  signe  spécial.  A  la  vérité,  l'ancienne  notation  romaine 
des  quinzepremières  lettres  n'était  pas  entièrement  perdue,  puisqu'on 
la  retrouve  dans  quelques  manuscrits  jusqu'au  douzième  siècle;  il  y 
avait  aussi  la  modification  de  cette  même  notation ,  laquelle  n'en 
avait  conservé  que  les  sept  premières  lettres,  sous  les  formes  de  ca- 
pitales dans  la  première  octave  et  de  minuscules  dans  la  seconde; 
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mais  la  connaissance  de  ces  systèmes  de  représentation  des  sons  était 
devenue  excessivement  rare,  peut-être  même  chez  les  professeurs  et 
les  écrivains.  De  là  vient  qu*on  chercherait  en  vain  un  passage  noté 
dans  les  traités  de  musique  d'Isidore  de  Se  ville,  de  Bède,  d'Aurélien, 
et  de  Rémi  d'Âuxerre;  de  là  aussi  les  circonlocutions  de  leur  style 
obscur.  Le  dernier  de  ces  auteurs,  qui  ne  traite  que  de  la  musique  des 
Grecs,  ne  fait  pas  le  moindre  usage  de  leur  notation ,  ni  même  de  la 
romaine  par  laquelle  Boôce  la  traduit.  Il  en  est  de  même  dans  le  traité 
de  musique  que  nous  examinons,  quoiqu'il  ait  aussi  pour  objet  prin- 
cipal les  tétracordes  de  la  musique  des  Grecs  :  cependant  Hucbald 
connaissait  la  notation  de^  quinze  lettres,  dont  il  a  fait  usage  en  plu- 
sieurs endroits  du  résumé  pratique  de  son  Manuel. 

Par  les  motifs  qui  viennent  d'être  exposés ,  nous  ne  croyons  pas 
que  le  traité  de  musique  dont  il  s'agit  soit  l'ouvrage  de»Hucbald  et 
nous  avons  la  même  opinion  des  fragments  dont  il  est  suivi.  Si  nous 
nous  trompions,  il  faudrait  que  ces  ouvrages  appartinssent  à  une 
époque  beaucoup  plus  ancienne  que  celle  où  fut  écrit  le  Manuel  et  pro- 
bablement au  temps  où  Hucbald  enseignait  à  Reims  conjointement 
avec  son  ancien  condisciple  Rémi  d'Auxerre. 

Le  Manuel  de  musique  de  Hucbald  ne  peut  pas  être  considéré  comme 
un  traité  complet  et  régulier  des  principes  de  cet  art,  même  relative- 
ment au  temps  où  vécut  l'auteur  :  il  n'a  que  trois  sujets  principaux, 
à  savoir,  la  formation  d'un  système  nouveau  de  notation  ,  la  tonalité 
du  chant  de  l'Église,  et  la  symphonie  ou  chant  de  plusieurs  voix  à 
divers  intervalles.  L'ouvrage  est  divisé  en  dix-neuf  chapitres.  Le  pre- 
mier n'a  point  de  titre  :  Hucbald  y  divise  l'échelle  musicale ,  dont  le 

son  le  plus  grave,  représenté  par  le  F,  répond  à  sol  ^        = 


en 


quatre  tétracordes  auxquels  il  donne  les  noms  de  graves^  finales^  su- 
périeures^ excellentes.  A  ces  seize  sons,  il  en  ajoute  deux  aigus,  ce  qui 
porte  leur  nombre  total  à  dix-huit.  Le  penchant  de  l'auteur  pour  la 
musique  des  Grecs  et  pour  leurs  tétracordes  ne  lui  a  pas  laissé  voir 
que  ce  système  s'applique  mal  aux  huit  tons  du  plain-chant,  dont  on 
ne  peut  saisir  le  vrai  caractère  que  par  leurs  espèces»  d'octaves. 
Quant  aux  noms  donnés  par  Hucbald  aux  tétracordes,  les  deux  pre- 
miers seulement  ont  une  signification  exacte,  les  quatre  premiers 
sons  étant  les  plus  graves  de  l'échelle ,  et  les  quatre  suivants  étant 
les  finales  des  huit  tons  du  plaint-chant.  Le  nom  de  supérieures  donné 
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aux  sons  du  troisième  tétracorde  serait  mieux  appliqué  à  ceux  du 
quatrième ,  et  celui  d'excellentes,  que  portent  ceux-ci,  n'a  aucun  sens 
raisonnable. 

Pour  la  représentation  des  sons  contenus  dans  Téchelle  divisée  en 
quatre  tétracordes ,  Hucbald  propose  cette  notation  : 


rABC  DEFG         abcd        efg|  l 


c 
c 

graves  finales  superiores  excellentes 


Le  deuxième  chapitre  est  rempli  par  l'analyse  de  cette  notation  , 
dont  le  but  est  de  représenter  les  sons  déterminés,  en  réduisant  les 
signes  au  plus  petit  nombre  possible.  Pour  atteindre  ce  but,  Hucbald 
imagine  de  n'avoir  que  trois  modifications  pour  la  tète  d'un  même 
signe,  en  présentant  ces  trois  variétés  de  formes  tournées  à  gauche  dans 
le  premier  tétracorde;  à  droite  dans  le  secon'd  ;  renversées  et  tournées 
à  gauche  dans  le  troisième  ;  renversées  et  tournées  à  droite  dans  le 
quatrième.  Le  troisième  signe  seulement  change  dans  chaque  tétra- 
corde :  dans  le  premier,  c'est  la  lettre  N  ;  dans  le  second,  l'iota  incliné, 
dans  le  troisième,  le  lamed  hébreu;  dans  le  quatrième ,  la  lettre  X. 
Quant  aux  deux  sons  aigus  ajoutés  aux  tétracordes,  ils  sont  représentés 
par  les  deux  premiers  signes  couchés.  Si  Hucbald  s'était  proposé  de 
faire  adopter  son  système  de  notation  pour  le  substituer  à  l'usage  des 
neumes ,  il  se  trompa ,  car  il  ne  pouvait  remplacer  les  signes  simples 
de  groupes  de  sons  qu'on  voit  parmi  ceux-ci  qu'en  multipliant  les 
signes  de  sons  isolés  ;  dès  lors,  au  lieu  de  la  simplicité  qu'il  cher- 
chait, il  aurait  eu  la  complication.  La  psalmodie  seule  est  le  genre 
de  chant  dans  lequel  cette  notation  eût  pu  être  bien  employée.  L'a- 
vantage de  ses  signes  est  de  représenter  des  intonations  détermi- 
nées ;  mais  il  se  trouvait  depuis  longtemps  dans  la  notation  romaine 
des  quinze  lettres,  ainsi  que  dans  celle  des  sept  lettres  en  caractères 
différents  dans  les  deux  octaves.  Aussi  simples  et  accessibles  à  toutes 
les  intelligences,  ces  notations  suffisaient  pour  l'emploi  des  signesd'in- 
tonations  déterminées  :  il  ne  restait  qu'à  en  répandre  la  connaissance 
par  les  traités  de  musique  et  par  les  écoles.  L'utilité  d'une  notation 
nouvelle  pour  le  plaint-chant  était  au  moins  contestable;  de  là  le 
peu  de  succès  que  rencontra  celle  de  Hucbald.  L'historien  et  poète 
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Hermann  Contractus  est  le  seul  auteur  d^un  traité  de  musique  qui  Tait 
cité  dans  le  onzième  siècle  ;  cependant  lui-même  a  fait  usage  d'un 
autre  système  pour  la  notation  de  ses  chants  (1). 

Le  troisième  chapitre  du  Manuel  de  Hucbald  concerne  les  finales 
du  chant.  Dans  le  quatrième  il  établit ,  assez  inutilement,  qu'il  n'y  a 
qu'un  tétracorde  en  dessous  des  finales  et  qu'il  y  en  a  deux  au  des- 
sus :  cela  est  évident  par  ce  qui  précède.  Le  cinquième  chapitre  a 
pour  objet  d'établir  en  quoi  consistent  les  différences  de  tons  au- 
thentiques et  des  plagaux  :  Hucbald  ne  remplit  cette  tâche  que  d'une 
manière  insuffisante  et  peu  exacte;  du  reste,  il  n'en  dit  que  quel- 
ques mots.  Les  chapitres  sixième  et  septième  concernent  les  proprié" 
lis  des  sons.  Ce  que  Hucbald  désigne  par  ces  mots  n'est  autre  chose 
que  l'intonation  propre  de  chaque  note  de  l'échelle.  Le  tableau  des 
signes  de  ces  sons  que  renferme  le  septième  chapitre  est  simplement 
un  exercice  de  solfège.  Le  huitième  chapitre  est  le  développement  du 
sujet  du  troisième  concernant  les  finales  des  tons  avec  des  exemples 
qui  font  voir  que,  parles  finales,  on  connaît  les  tons;  ce  qui  du 
reste  n'est  pas  douteux.  Dans  le  neuvième  chapitre  est  établie  la  dif- 
férence entre  le  son  pris  dans  son  acception  générale  et  le  son  dé- 
terminé ou  le  ion  y  suivant  l'expression  allemande^:  ainsi  que  le  dit 
Hucbald ,  c'est  précisément  cette  différence  que  marquent  les  deux 
mots  sonus  et  phihongus.  Ce  qu'il  dit  du  ton,  appelé  en  grec  iKoy^ooçy 
parce  qu'il  est  dans  la  proportion  sesquioclavey  est  une  erreur,  car 
l'octave  n'est  pas  composée  de  six  tons ,  mais  de  cinq  tons  et  de 
deux  demî-tons  mineurs.  Une  autre  erreur  lui  est  échappée  lorsqu'il 
a  dit,  dans  le  même  chapitre,  que  le  limma  est  le  diesis  :  le  limma 
est  le  demi-ton  mineur  et  le  diesis  est  ]e  quart  de  ton.  Les  chapitres 
dix  à  dix- huit  ont  pour  objets  spéciaux  les  symphonies  et  dia- 
phonies :  nous  avons  exposé,  dans  le  chapitre  précédent,  ce  qui 
concerne  ces  divers  genres  d'harmonie  barbare  suivant  les  prin- 
cipes de  Hucbald  ;  cela  nous  dispense  de  revenir  ici  sur  ce  sujet. 
Dans  le  dix-neuvième  et  dernier  chapitre,  Hucbald  examine  comment 
certaines  choses  sont  impénétrables  à  notre  raison  :  l'une  de  ces  choses 


(1)  On  trouve  aussi  dans  un  manuscrit  le  dialogue  d*Odon  de  Cluny  sur  la  musique  arec 
un  tableau  de  la  notation  de  Hucbald  disposée  sur  le  monocorde  ;  mais  c*est  évidemment  une 
addition  faite  par  un  copiste,  car  Odon  explique  la  composition  de  Téchelle  musicale  par  la 
notation  dei  lettres. 
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est  le  pourquoi  des  effets  produits  sur  les  animaux  par  la  musique. 

Sous  le  titre  de  scolies  sur  le  Manuel  de  musique  [Scholia  Enchi- 
riadi8deartefnusica)j  Hucbald  a  écrit  un  autre  livre  qui,  en  partie, 
est  un  questionnaire  sur  le  contenu  de  celui  que  nous  venons  d'ana- 
lyser, et  en  partie  un  supplément  de  ce  premier  ouvrage.  Ces  scolies 
sont  divisées  en  trois  parties  :  on  n'y  trouve  rien  de  nouveau  en  ce 
qui  concerne  les  sons,  leur  notation  d'après  le  système  de  l'auteur, 
les  tétracordes  et  les  symphonies  ;  mais  les  développements  y  sont 
plus  considérables.  La  fin  de  la  seconde  partie  et  presque  toute  la 
troisième  sont  relatives  aux  proportions  numériques  des  intervalles 
des  sons.  Ce  qu'en  dit  Hucbald  est  le  résumé  de  ce  que  contient  le 
livre  de  Boéce  sur  cette  matière. 

Un  dernier  écrit  de  Hucbald  a  pour  titre  commemorado  (commentatio) 
bretis  de  tonis  et  psalmis  modulandis  :  on  y  trouve  les  formules  grec- 
ques du  chant  des  psaumes  dans  les  tons  authentiques  et  plagaux, 
notés  par  le  système  dont  il  était  inventeur. 

Bien  que  Hucbald  ne  puisse  pas  être  considéré  comme  un  de  ces  es- 
prits supérieurs  qui  impriment  à  leur  époque  un  mouvement  de  pro- 
grès dans  un  art  ou  dans  une  science ,  il  mérite  néanmoins  une 
place  distinguée  dans  l'histoire  de  la  musique,  parce  que  ses  ou- 
vrages sont  les  premiers  du  moyen  Âge  où  certaines  parties  de  cet 
art  ont  été  traitées  avec  autant  de  méthode  qu'il  pouvait  y  en  avoir 
de  son  temps.  Pour  la  première  fois  depuis  Boéce ,  c'est-à-dire,  après 
une  période  de  quatre  cents  ans,  on  voit  dans  ces  ouvrages  la  doc- 
trine musicale  sortir  des  généralités  obscures  et  s'appuyer  sur  les  faits 
de  pratique.  L'art  dont  parle  Hucbald  est  barbare  comme  son  époque  ; 
mais  c'est  précisément  parce  qu'il  nous  le  fait  voir  tel  qu'il  était,  que 
ses  écrits  nous  inspirent  un  vif  intérêt  :  c'est  le  premier  jalon 
planté  sur  la  voie  qui  doit  conduire  au  grand  art  de  la  musique 
moderne. 

Réginon^  abbé  de  Prum,  monastère  de  bénédictins  au  diocèse  de 
Trêves,  fut  le  contemporain  de  Hucbald,  étant  né  vers  84>0  et  mort 
en  915.  Au  nombre  de  ses  ouvrages  est  une  lettre  adressée  à  Rath- 
bod,  évèque  de  Trêves,  laquelle  est  suivie  de  formules  tonales  de 
deux  cent  quarante-trois  antiennes  et  de  cinquante-deux  répons 
notés  en  neumes  saxons  ou  gothiques  des  plus  anciens  temps.  Trois 
manuscrits  de  cet  ouvrage  existent  dans  les  bibliothèques  de  Leip- 
sick,  d'Ulm  et  de  Bruxelles.  Gerbert  a  publié  la  lettre  à  Rathbod, 
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intitulée  :  Epistola  de  harmonica  institulione  ad  Ralhbodum  episcopum 
Trevirensem  (1);  mais  il  ne  Ta  pas  fait  suivre  des  formules  tonales. 
Cette  lettre  est  divisée  en  dix-neuf  sections  dont  les  quatre  premières 
sont  relatives  à  la  tonalité  du  chant  ecclésiastique.  Dans  les  cin- 
quième et  sixième  sections,  Réginon  expose  la  doctrine  de  Tharmonie 
universelle  d'après  Boece  ;  ce  qu'il  dit  des  instruments  dans  les  sep- 
tième et  huitième  sections  est  sans  intérêt,  car  il  se  borne  à  en  men- 
tionner quelques-uns  dans  les  trois  classes  :  la  cithare  et  la  harpe 
dans  la  catégorie  des  instruments  à  cordes  ;  les  flûtes ,  musettes ,  sy- 
rinx  et  orgues  parmi  ceux  qui  résonnent  par  le  vent  ;  enfin  les  cym- 
bales et  les  tambours  dans  la  classe  des  instruments  de  percussion.  Les 
autres  sections  de  la  lettre  concernent  les  intervalles  et  les  divisions  de 
Téchelle  musicale  suivant  la  doctrine  des  Grecs.  En  considérant  la 
lettre  de  Réginon  au  point  de  vue  de  Thistoire  de  la  musique  au 
moyen  âge ,  on  voit  qu'il  n'y  a  rien  à  en  tirer;  les  formules  neuma ti- 
ques dont  elle  est  suivie  offrent  plus  d'intérêt,  mais  elles  ne  se 
trouvent  que  dans  les  manuscrits. 

Le  dixième  siècle  nous  apporte  pour  la  première  fois  un  traité  vé- 
ritablement méthodique  des  éléments  de  la  musique  de  cette  époque. 
Cet  ouvrage ,  dont  la  forme  est  celle  d'un  dialogue  entre  le  maître 
et  le  disciple,  fut  composé  par  Odon,  abbé  de  Cluny,  qui  mourut 
dans  ce  monastère  le  18  novembre  9k2.  Ses  droits  à  la  paternité  de  ce 
manuel  lui  ont  été  contestés  et  l'on  a  prétendu  l'attribuer  à  Guido 
d'Arezzo;  mais  nous  avons  prouvé,  par  l'autorité  même  de  ce  moine 
célèbre ,  dont  nous  parlerons  bientôt ,  que  l'abbé  de  Cluny  est  le 
véritable  auteur  de  l'ouvrage  dont  il  s'agit  (2). 

Nous  venons  de  dire  que  lé  dialogue  sur  la  musique  rédigé  par 
Odon  se  distingue  par  la  méthode  :  le  lecteur  en  jugera  parle  ra- 
pide exposé  du  contenu  de  ce  manuel  que  nous  allons  mettre  sous 
ses  yeux.  Après  avoir  expliqué  en  termes  simples  et  faciles  à  entendre 
que  la  musique  est  la  science  du  chant  et  que  le  chant  est  une  suc- 
cession de  sons,  le  maître  dit  comment,  à  l'aide  de  la  division  du 
monocorde ,  on  parvient  à  déterminer  les  intonations  de  chacun  des 
quinze  sons  diatoniques  qui  composent  l'étendue  de  deux  octaves. 


(1)  j4p.  Script,  ecclesiast,  dt  Musica  sacra^  etc,  1. 1,  pp.  230-247. 

(2)  Voir  la  notice  sur  OJon  dans  notre  Biographie  universelle  des  musiciens,  2*  édition, 
t.  VI,  p.  348. 
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dans  lesquels  étaient  contenus  tous  les  chants  des  huit  tons  en 
usage  dans  TÉglise  ;  car  il  ne  faut  pas  oubUer  que  Téducation  mu- 
sicale n'avait  point  alors  d'autre  objet  que  de  former  des  chantres 
pour  le  service  divin.  En  même  temps  que  le  maître  explique  à  Té- 
lève  comment  on  détermine  les  intonations  sur  le  monocorde ,  il  lui 
fait  voir  que  chaque  division  correspond  à  Tun  des  sons  des  deux 
octaves  et  qu'on  l'indique  par  une  lettre  qui  en  est  le  signe.  Ainsi, 
écrivant  le  r  pour  signe  du  son  de  la  corde  entière ,  répondant  à 
sol  grave ,  il  place  Â  sur  la  première  division  qui  est  /a,  B  sur  la 
seconde  qui  est  sij  C  sur  la  troisième  qui  est  ut  ;  il  arrive  à  cette 
formule  complète  des  deux  octaves  : 

1      2      3      4      5      6      7      8      9     10    10    11    12   13   14   15     16 

r.  A.  B.  c.  D.  E.  F.  C.  a.  b.  kj.  c.  d.  e.  f.  g,  aa. 

Le  son  16  est  une  extension  au-delà  de  la  deuxième  octave,  parce 
que  le  chant  arrive  quelquefois,  par  exception,  jusqu'à  ce  son.  Quant 
aux  deux  sons  b  eit|,  qui  portent  également  le  chiffre  10,  le  maître 
explique  au  disciple  que  parfois  le  chant  exige ,  par  sa  contexture , 
le  son  b,  et  parfois  le  son  t;,  à  l'exclusion  de  l'autre. 

Faisant  ensuite  remarquer  que  les  espaces  qui  séparent  les  lettres 
sûr  le  monocorde  ne  sont  pas  tous  égaux,  ceux  de  B  à  C,  de  E  à  F,  de 
q  à  c,  et  de  a  à  /*  étant  à  peu  près  moitié  moindres  que  les  autres,  le 
maître  dit  qu'on  donne  le  nom  de  ion  aux  plus  grandes  distances 
de  deux  sons  voisins,  et  celui  de  $emi-ion$  (demi-tons)  aux  autres.  Il 
résulte  de  là  que  chaque  octave  a  cinq  espaces  d'un  ton  et  deux  es- 
paces d*un  demi-ton.  Dans  la  seconde  octave,  si  le  chant  comporte  le 
son  du  b  rond,  l'intervalle  du  son  a  à  ce  son  b  n'est  que  d'un  semi- 
ton  ;  si,  ail  contraire,  le  son  t{  (bécarre)  est  la  note  de  chant,  l'inter- 
valle du  son  a  au  son  ^  est  un  ion  et  celui  de  li;  a  c  n'est  qu'un  demi- 
ton. 

Cela  fixé,  le  maître  fait  voir  au  disciple  qu'il  y  a  sur  le  monocorde 
d'autres  intervalles  que  le  ton  et  le  demi-ton  ;  car  on  peut  comparer 
l'espace  A,  D,  et  l'espace  A,  E  ;  or,  il  est  évident  que  le  premier  est 
plus  petit  que  l'autre,  car  il  n'a  d'intermédiaire  entre  les  deux  sons 
A,  D,  que  deux  tons  et  un  semi-ton,  tandis  qu'il  y  a  trois  tons  et 
un  semi-ton  entre  les  sons  A,  E.  Le  premier  de  ces  intervalles  est 
une  quarte  {dialesiaron)^  l'autre  une  quinte  (diapenie).  D'autres  inter- 
valles, plus  grands  encore,  comme  A,  a,  C,  c,  sont  appelés  octaves 

34. 


532  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

(diapason  )  :  cinq  tons  et  deux  demi-tons  séparent  les  deux  sons  qui 
forment  les  intervalles  de  cette  espèce.  Suivant  la  doctrine  d'Odon , 
les  intervalles  de  quarte,  de  quinte  et  d'octave  sont  plus  naturels  à  la 
voix  que  d'autres  appelés  tierces  et  stx/es,  parce  qu'ils  sont  invaria- 
bles ,  tandis  que  ceux-ci  peuvent  être  plus  grands  ou  plus  petits  d'un 
demi-ton.  Cette  erreur  persistait  alors  depuis  l'antiquité. 

Ces  éléments  étant  connus,  il  ne  restait  qu'à  poser  la  question  des 
modes.  A  cette  question  :  Qu  est-ce  que  le  mode?  la  réponse  est  que 
c'est  une  règle  du  chant  qui  se  détermine  par  la  finale.  Il  y  a  quatre 
finales  qui,  dans  les  quatre  modes  principaux,  sont  en  même  temps 
les  premières  notes  des  octaves  dans  lesquelles  se  formule  le  chant. 
Les  modes  se  divisent  en  huit  ;  ceux  dont  le  chant  est  dans  les  notes 
élevées  sont  les  modes  authentiques;  ceux  dont  les  notes  sont  graves 
s'appellent  modes  plagaux.  Il  y  a  quatre  modes  authentiques  et  au- 
tant de  plagaux.  On  dit  le  plagal  du  premier  mode ,  le  plagal  du 
second.  Cela  établi ,  Odon  décrit  les  huit  modes  ou  tons  tels  que  les 
connaît  le  lecteur,  et  cite  en  exemples  des  chants  de  l'Église  qui  ré- 
pondent à  chacun. 

Nous  croyons  cette  courte  analyse  suffisante  pour  démontrer  que 
le  dialogue  sur  la  musique  de  l'abbé  de  Cluny  est  le  premier  manuel 
élémentaire  et  méthodique  sur  cet  art  qui  ait  été  produit  depuis  les 
temps  les  plus  anciens  jusqu'au  dixième  siècle.  La  musique  y  est, 
sans  doute,  renfermée  dans  des  limites  fort  étroites  ;  mais  ces  limites 
sont  celles  du  temps  où  vécut  l'auteur.  Ce  que  nous  y  admirons, 
c'est  la  méthode  progressive  et  sans  lacune  qui  rend  tout  facilement 
intelligible,  en  commençant  parles  premières  notions  du  son.  Au 
moment  où  Odon  prit  la  résolution  d'écrire  son  ouvrage ,  aucun 
modèle  n'existait  pour  le  guider  dans  sa  voie  rationnelle. 

Trois  autres  petits  traités  ou  fragments  ont  été  publiés  sous  le 
nom  d'Odon  par  Gerbert ,  à  la  suite  du  dialogue,  dans  sa  collection 
d'auteurs  ecclésiastiques  sur  la  musique.  Le  premier  est  tiré  d'un  ma- 
nuscrit de  l'abbaye  de  Saint-Biaise  :  on  le  trouve  aussi  dans  un  ma- 
nuscrit de  la  bibliothèque  de  Leipsick,  mais  sous  le  nom  de  Bernon. 
La  matière  de  cet  opuscule  est,  en  grande  partie,  celle  du  dialogue; 
mais  elle  y  est  traitée  avec  de  certains  développements  qui  ne  pou- 
vaient entrer  dans  l'autre  ouvrage.  On  y  trouve  aussi  quelque  chose 
sur  la  symphonie  et  sur  divers  instruments.  Les  deux  autres  opus- 
cules nous  paraissent  dénués  d'intérêt  pour  l'histoire  de  la  musique. 
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La  fin  du  dixième  siècle  n'est  marquée  ^  en  ce  qui  concerne  la 
musique ,  que  par  deux  opuscules  où  Ton  retrouve  la  doctrine  des 
anciens  pythagoriciens  sur  les  proportions  des  intervalles  des  sons 
et  sur  rharmonie  universelle  y  d'après  Boôce,  Macrobe  et  Censorin. 
Le  premier  a  pour  auteur  un  arithméticien  de  Paris^  de  qui  Ton  a  un 
traité  sur  les  proportions  de  Yabaque ,  ou  architecture ,  et  dont  le 
nom  estBemeliny  le  jeune.  L'autre  petit  ouvrage  a  pour  auteur 
Adelbold,  évèque  d'Utrecht,  mort  en  1027.  Il  renferme  des  calculs 
sur  les  proportions  du  tétracordè  des  nileSy  dans  la  musique  des  Grecs  y 
d'après  les  mesures  du  monocorde.  Les  bases  de  ces  calculs  sont  em- 
pruntées au  Traité  de  musique  de  Boece  et  ne  se  rapportent  point  à 
l'état  de  cet  art  dans  le  moyen  âge.  Les  deux  opuscules  dont  il  s'a- 
git se  trouvent  dans  la  collection  de  Gerbert  (1). 

Le  grand  événement  du  onzième  siècle,  pour  la  musique,  fut  la  ré- 
forme de  la  méthode  d'enseignement  des  principes  de  cet  art  par  un 
moine  italien  dont  le  nom  a  joui  d'une  immense  célébrité  pendant 
plus  de  huit  cents  ans.  Né  dans  les  dix  dernières  années  du  dixième 
siècle  à  Arezzo,  dans  la  Toscane ,  Guido,  auteur  de  cette  réforme ,  fut 
moine  bénédictin  dans  l'abbaye  de  Pompose.  Nous  avons  fait  ail- 
leurs (2) ,  sur  les  circonstances  de  sa  vie ,  des  recherches  laborieuses 
qui  ne  peuvent  figurer  ici  ;  quant  à  ses  travaux,  ils  occupent  une 
place  si  importante  dans  l'histoire  de  la  musique ,  tant  par  leur  pro- 
pre valeur  que  par  les  erreurs  considérables  auxquelles  ils 'ont 
donné  lieu,  que  nous  croyons  devoir  reproduire  le  travail  auquel 
nous  nous  sommes  livré  sur  ce  sujet,  persuadé  que  nous  ne  pour- 
rions le  faire  avec  plus  de  soin;  nous  y  ajouterons  seulement  quel- 
ques faits  et  considérations  : 

«  Les  inventions  attribuées  communément  à  Guido  ne  sont  pas  de 
peu  d'importance  :  suivant  certains  écrivains ,  on  ne  lui  devrait  pas 
moins  que  la  gamme  et  9f>n  nom  ;  la  nomenclature  des  notes ,  le  sys- 
tème de  solmisation  par  les  trois  hexacordes  et  par  le?  muances; 
la  méthode  de  la  main  musicale;  le  perfectionnement  important 
de  la  notation  des  neumes  par  les  signes  de  couleur  ;  la  notation  du 
plain-chant  avec  sa  portée  ;  le  contrepoint  ;  le  monocorde  ;  le  clave- 


(1)  Tome  !•%  pages  304-330. 

(2)  Bh^r,  iiiifV.  Jes  musiciens,  t.  IV»  pp.  146-156. 
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cin,  le  clavicorde  et  d'autres  instruments.  L'historien  de  la  mu- 
sique, Forkel,  a  prouvé,  dans  une  longue  et  savante  dissertation  (1), 
que  la  plupart  de  ces  choses ,  ou  étaient  connues  avant  le  moine  de 
Pompose,  ou  n'ont  pris  naissance  qu'après  sa  mort;  cependant  il  a 
négligé  de  donner  quelques-unes  des  preuves  les  plus  évidentes  de 
ces  vérités.  En  résumant  ici  ce  qu'il  en  dit,  nous  ajouterons  ce  qu^il 
a  oublié. 

a  Jean- Jacques  Rousseau  qui,  dans  son  Dictionnaire  de  musique, 
a  accumulé  les  erreurs  à  Taiiicle  Gamme ,  dit,  d'après  Brossard,  que 
Gui  d'Arezzo  a  inventé  la  gamme  et  lui  a  donné  son  nom  à  cause  du 
r  grec  qu'il  avait  placé  comme  signe  de  la  note  la  plus  grave  dans 
l'échelle  générale  des  sons.  Il  est  singulier  que  Rousseau,  qui  dit 
avoir  lu  à  la  Bibliothèque  du  roi,  à  Paris,  les  ouvrages  de  Guido,  n'y 
ait  pas  vu,  au  deuxième  chapitre  du  Hicrologue ,  que  le  gamma  a  été 
placé  par  les  modernes  à  la  première  note  du  système  :  Inprimis  po- 
natur  T  grxcum  a  modernis  adjunclumy  et  que,  dans  ses  règles  rhy- 
thmiques,  il  dit  encore  :  Gamma  grœcum  quidam  ponunt  anle  pri- 
mam  litteris.  Guido  n'eùt-il  rien  dit  à  ce  sujet,  la  preuve  qu'il  n'est 
pas  l'auteur  de  l'adjonction  de  la  note  représentée  par  le  gamma  ne 
manquerait  pas,  puisque  l'on  a  vu  précédemment  que  Hucbald  l'em- 
ploie, au  commencement  du  dixième  siècle,  pour  le  même  usage  et 
qu'il  se  trouve  aussi  dans  le  Dialogue  d'Odon  comme  premier  signe 
de  l'échelle  des  sons.  Que  signifie  d'ailleurs  cette  invention  de  la 
gamme  au  onzième  siècle?  La  gamme  existe  dès  qu'il  y  a  une.  mu- 
sique constituée  :  nous  la  trouvons  dans  l'Inde  avec  sa  notation 
plus  de  mille  ans  avant  l'ère  chrétienne ,  et  les  modes  grecs  ne 
sont  que  des  gammes.  Ajoutons  qu'en  aucun  endroit  de  ses  écrits 
Guido  ne  donne  le  nom  de  gamme  à  Péchelle  des  sons  et  qu'en  gé- 
néral il  la  désigne  par  le  nom  de  monocorde,  sur  quoi  les  degrés 
sont  marqués;  en  sorte  qu'au  lieu  de  dire  qu'il  y  a  sept  notes  dans  la 
gamme ,  il'dit  :  Seplem  suni  litlerx  monocordi  sicut  plenius  poslea  de- 
monslrabo  (Prologue  en  prose  de  l'antiphonaire,  ch.  V).  Voilà  donc 
deux  inventions  de  Guido  anéanties  à  la  fois.  Venons  aux  noms  des 
notes. 

c(  Suivant  l'opinion  commune ,  Guido  aurait  tiré  ces  noms  de  l'an* 


(I)  Mlgem,  Gesch,  der  Muslh,  I.  Il,  pp.  ^30-288. 
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« 

cîen  chant  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste ,  dont  les  trois  pre- 
miers vers  de  la  première  strophe  sont  : 

Ut  queant  Iaxis  Resonare  Gbris 
Mira  gestorum  Famuli  tuonim , 
Solve  polluti  Labii  reatum, 
Sancte  Jobannes. 

a  De  là  les  noms  uty  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  que  Guido  aurait  voulu  don- 
ner aux  notes  de  la  gamme,  réduites  par  cela  au  nombre  de  six; 
mais  il  suffit  de  lire  avec  quelque  attention  le  passage  de  la  lettre  du 
moine  de  Pompose  à  son  ami  Michel,  où  se  trouve  la  citation  de  celte 
hymne,  pour  acquérir  la  conviction  qu'il  n'a  point  prétendu  y  atta- 
cher le  sens  qu'on  lui  donne,  u  Si  vous  voulez,  w  dit-il,  «  imprimer  dans 
«  votre  mémoire  un  son  ou  neume  pour  pouvoir  le  retrouver  par- 
«  tout  et  dans  quelque  chant  que  ce  soit  (connu  de  vous  ou  ignoré), 
a  de  manière  à  l'entonner  sans  hésitation  ,  il  faut  mettre  dans  votre 
<(  tète  la  teneur  d'une  mélodie  très-connue,  et,  pour  chaque  chant  que 
«  vous  voulez  apprendre,  avoir  présent  à  l'esprit  un  chant  du  même 
<t  genre  qui  commence  par  la  même  note,  comme,  par  exemple, 
«  cette  mélodie  dont  je  me  sers  pour  enseigner  aux  enfants  qui 
u  commencent  et  même  aux  plus  avancés  : 

Ut  queant,  etc.  (1).  » 

a  Ainsi  ce  n'est  qu'un  exemple  que  Guido  veut  donner  à  Michel, 
lui  laissant  d'ailleurs  le  soin  de  choisir  quelque  autre  mélodie  bien 
connue  [alicujus  notissimœ  symphoniœ),  s'il  en  est  qui  lui  soit  plus  fa- 
milière. Il  y  a,  sans  doute,  une  preuve  de  remarquable  perspicacité 
dans  le  choix  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  fait  par  Guido  pour 
l'objet  qu'il  se  proposait ,  parce  que  le  son  y  monte  d'un  degré  sur 
chaque  syllabe  ut,  ri,  mi,  etc.;  cette  cantilène  offre  à  cause  de  cela 
plus  de  facilité  qu'aucune  autre  pour  imprimer  chaque  son  dans  la 
mémoire;  mais  ce  n'est  pas  à  dire  qu'un  autre  chant  ne  puisse  con- 


(1;  Si  quam  ergo  vocem  vel  ni^umam  vis  ita  memori»  commcndare,  ut  uliicumqiie  velis,  in 
^ocumque  cantu,  quem  scias  vel  nescias,  tibi  mox  possit  occurrere,  quatenus  illum  indubitan- 
ter  possis  eniintiare,  debes  ipsam  vocem  vel  neumam  in  capite  alicujus  noiissimae  symphonie 
notare,  et  pro  unaquaque  voce  mémorise  retinendâ  hujusmodi  symphoniam  in  promptu  ha- 
bcre,  quse  ab  eâdem  voce  incipiat  :  utpote  si(  baec  symphonia,  qoâ  ego  dorendis  piierts  in  pri- 
ais atque  etiam  in  ultimis  utor  :  Ut  queant  Iaxis,  etc. 
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duire  au  même  but.  Au  surplus,  il  demeure  démontré,  par  le  pas- 
sage de  la  lettre  de  Guido ,  qu'il  n'a  point  songé  à  donner  aux  notes 
de  la  gamme  les  noms  d'uty  ri^  mi,  etc.  Néanmoins  ces  noms  furent 
bientôt  admis  pour  désigner  six  notes  du  plain-chant,  suivant  le  té- 
moignage d'un  écrivain  nommé  Jean  Cotton,  qui  parait  avoir  vécu 
dans  la  seconde  moitié  du  onzième  siècle,  et  qui  dit  que  les  Français, 
les  Allemands  et  les  Anglais  s'en  servaient  généralement  :  il  rapporte 
leur  origine  à  l'hymne  de  saint  Jean,  mais  il  ne  cite  point  Guido 
comme  auteur  de  cette  invention. 

((  Si  Guido  n'a  pas  voulu  donner  des  noms  aux  notes  de  la  gamme, 
il  n'a  donc  pas  borné  ces  noms  à  six,  et  conséquemment  il  n'a  pas 
imaginé  le  système  de  solmisation  par  les  hexacordes  et  les  muances, 
qui  sera  expliqué  dans  le  cinquième  volume  ;  mais  en  cela,  comme 
en  d'autres  choses  importantes,  leé  erreurs  qui  le  concernent  sont 
presque  aussi  anciennes  que  lui.  Bien  qu'Engelbert  d'Aimont,  écri- 
vain du  treizième  siècle ,  soit  le  plus  ancien  auteur  de  Traités  de  mu- 
sique qui  ait  parlé  de  la  solmisation  par  les  hexacordes  et  par  IfSs 
muances  comme  d'une  invention  de  Guido,  néanmoins  6n  a  la  preuve, 
dans  la  chronique  de  Sigebert  de  Gembloux,  terminée  en  1112, 
que,  longtemps  auparavant,  cette  théorie  de  la  solmisation,  ainsi 
que  celle  de  la  main  musicale  qui  en  est  en  quelque  sorte  insépara- 
ble, étaient  considérées  comme  des  inventions  du  moine  arétin.  C'est 
encore  avec  les  paroles  mômes  de  Guido  que  se  réfute  cette  préten- 
due invention  qui  lui  est  attribuée.  En  plusieurs  endroits  de  ses  ou- 
vrages, il  déclare  qu'il  y  a  sept  notes  dans  l'échelle  musicale  et  qu'il 
faut  sept  lettres  ou  caractères  pour  les  représenter,  a  II  y  a  néces- 
«  sairement  sept  notes  ou  sept  sons  dans  toute  espèce  de'  chant,  dit-il, 
«  comme  il  y  a  vingt-quatre  lettres  dans  l'alphabet ,  comme  il  y  a 
«  sept  jours  dans  la  semaine,  etc.  (1).  »  Puis  il  en  donne  ces  exemples 
dans  les  deux  octaves  du  chant  : 

A.  B.  C.   D.   E.   F.   G. 

I.    II.    III.  IV.    V.    VI.  VII. 

a.  b.  c.    d.    e.    f.    g. 
I.   II.  m.  IV.  V.  VI.  VII. 


(1)  Sicut  iti  omni  scripturâ  XX  et  IIII  liUeras,  ita  in  omni  caiitu  septem  tantum  habemus 
Yoces  ;  nam  septem  sunt  dies  in  hebdomadâ,  ita  septem  sunt  Toces  in  musicâ.  Alias  vero,  qu» 
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((  On  chercherait  en  vain ,  dans  tous  les  ouvrages  de  Guido  un  mot , 
une  allusion  même  indirecte,  ayant  quelque  rapport  avec  les  hexa-  « 
cordes  et  les  muances  :  rien  de  semblable  ne  s'y  trouve. 

«  Il  serait  inutile  y  d'après  ce  qui  précède,  de  chercher  à  démontrer 
que  rinvention  de  la  main  musicale  n'appartient  pas  à  ce  moine 
(puisque  cette  méthode  est  certainement  liée  au  sytème  de  la  gamme 
de  six  notes),  s*il  n'existait  des  manuscrits  des  ouvrages  de  Guido  où 
se  trouve  la  main ,  tels  que  ceux  du  Micrologue  au  collège  du  Christ 
à  Oxford,  n*  50,  in-4*,  et  à  Florence,  dans  la  bibliothèque  desMé- 
dicis,  casa  29.  Cette  figure  y  est  isolée  et  sans  explication;  nul  doute 
que  ce  ne  soit  une  addition  faite  par  le  copiste,  nonobstant  le  silence 
du  Micrologue.  Il  en  est  de  même  d'un  manuscrit  du  douzième  siècle 
dont  le  savant  de  Hurr  a  donné  la  description  et  dans  lequel,  au  mi- 
lieu de  plusieurs  fragments,  on  voit  la  main  avec  cette  inscription; 
manus  GuidoniSj  bien  qu'aucun  passage  des  ouvrages  de  Guido  ne  s'y 
rapporte.  Voilà  donc  trois  inventions  attribuées  au  moine  de  Pom- 
pose  :  les  noms  des  notes,  le^  hexacordes  avec  leurs  mutations  et  la 
main  musicale,  auxquelles  il  ne  songea  jamais.  » 

Quant  à  la  notation  du  plain-chant  qui  lui  est  aussi  attribuée,  nous 
croyons  devoir  faire  remarquer  d'abord  qu'il  y  aurait  contradiction 
entre  cette  invention  et  celle  des  lignes  de  couleur  appliquées  à  la 
notation  des  neumes  dont  Guido  a  été  également  gratifié;  car,  s'il 
eût  inventé  une  notation  à  sons  déterminés,  il  ne  se  serait  pas  occupé 
de  l'autre ,  qui  n'en  a  pas  les  avantages.  Or,  ainsi  que  nous  l'avons 
démontré  dans  le  livre  précédent ,  c'est  la  notation  des  neumes 
dont  il  parle  pour  le  chant,  faisant  voir  toutefois  que  les  lignes  de  cou- 
leur étaient  en  usage  avant  lui;  et  lorsqu'il  a  besoin,  pour  ses  expli- 
cations, de  signes  de  sons  déterminés,  c'est  à  la  notation  des  lettres, 
également  connue  avant  lui,  qu'il  a  recours.  En  vain  chercherait-on, 
dans  tous  ses  ouvrages,  une  phrase  relative  à  la  notation  dite  deplain- 


saper  iqiteni  adjuiiguntur,  «edem  sunt,  et  per  omnia  cantu  similiter  caount  in  nuUo  dissimiles, 
DÎù  quod  altiusdupliciter  sonant  :  ideoqiie  septem  dicimus  graves,  septem  ?ero  vocamus  acutas. 
Scptem  aulem  littene  non  dupliciter,  sed  dissimiliter  designantur  hoc  modo  : 

r.  .\BCDEFG 

a  h  c  d 
at|cdefg    abcd. 

EpUt.  GuUionis  Michaeli  monacho,  ap»  Gerhertum,  Script,  de  musicd,  t.  II,  p.  46. 
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rhanl  :  on  ne  la  trouverait  pas.  Il  semblerait  que  tous  les  doutes  à  ce 
•  sujet  dussent  être  dissipés  par  la  notation  employée  dans  ses  ou- 
vrages ;  cependant  il  n'en  est  pas  ainsi.  Les  manuscrits  des  œuvres 
de  ce  musicien  célèbre  présentent  une  singularité  qu'on  ne  voit  pas 
dans  ceux  des  autres'auteurs  de  traités  de  musique,  à  savoir,  que  tous 
les  genres  de  notations  s'y  rencontrent,  suivant  Tépoque  et  le  lieu 
où  ils  ont  été  exécutés.  Celui  de  Tabbaye  de  Saint-Évrault  (aujour- 
d'hui dans  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  )  offre  des  exemples  de 
trois  systèmes  :  le  Micrologue  y  est  noté  avec  les  lettres  romaines  ; 
dans  le  prologue  rhythmique  de  TxVntiphonaire,  il  y  a  des  passages 
notés  en  neumes  lombards  tronqués  et  placés  sur  une  ligne;  enfin, 
TAntiphonaire  est  noté  avec  quatre  lignes,  dont  une  (pour  fa)  est 
rouge,  une  autre  (pour  ut)  est  verte  ;  et  les  deux  autres ,  placées  dans 
rîntervalle  et  au-dessus,  sont  tracées  simplement  dans  l'épaisseur  du 
vélin  et  sans  couleur.  Les  signes  de  notation  placés  sur  ces  lignes  ne 
sont  autres  que  des  modifications  de  la  notation  lombarde  qui  ont 
donné  naissance  à  la  notation  réguliète  du  plain-chant.  Il  ne  faut 
pas  oublier  que  ce  manuscrit  est  du  douzième  siècle ,  et  que  c'est 
le  plus  complet  et  le  plus  correct  qu'on  connaisse. 

Suivant  Tàge  des  manuscrits  et  les  divers  pays  où  ils  ont  été  con- 
fect'onnés,  on  trouve  en  eux  tant  de  différences  dans  les  systèmes  de 
notation,  qu'il  est  hors  de  doute  que  chaque  époque,  chaque  contrée, 
et  presque  chaque  école,  en  ont  eu,  ou  de  complètement  dissembla- 
bles, ou  du  moins  de  très-diversement  modifiés.  De  là  vient  que  les 
copistes  qui  ont  transcrit  les  ouvrages  de  Guido  en  ont  noté  les  pas- 
sages de  chant  avec  les  caractères  usités  dans  leur  école  ou  leur 
église  ;  quelquefois  ils  ont  même  employé  plusieurs  systèmes  dans  le 
même  manuscrit,  soit  pour  faire  étalage  de  savoir,  soit  pour  cer- 
taines convenances  relatives  aux  exemples  qu'il  fallait  noter.  C'est 
ainsi  que,  dans  un  manuscrit  du  Micrologue  qui  est  à  la  bibliothèque 
I^aurentienne  de  Florence,  les  exemples  de  chant  sont  notés  en  lettres 
latines  rangées  sur  une  ligne,  et  que,  dans  un  autre,  du  seizième 
siècle ,  qui  a  appartenu  au  P.  Martini ,  les  mêmes  lettres  sont  placées 
à  des  hauteurs  respectives  :  surabondance  de  distinction  entre  les 
notes  qui  ne  pouvait  être  d'aucune  utilité,  les  lettres  étant  suffisantes 
pour  marquer  la  différence  des  sons.  Dans  un  manuscrit  d'où  Cerone 
a  tiré  l'hymne  Ut  queani  laxiSj  les  lettres  qui  désignent  les  notes  sont 
placées  sur  les  lignes  et  dans  les  espaces  d'une  grande  portée  de 
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quatre  lignes;  dans  un  autre  dont  s'est  servi  Gafori,  ce  sont  les  noms 
mêmes  des  notes  qui  remplissent  la  portée.  Tout  cela  est  dépourvu 
de  sens.  Deux  manuscrits  du  quinzième  siècle,  qtii  renferment  quel- 
ques écrits  de  Guido  et  qui  sont  dans  la  bibliothèque  Ambrosienne  de 
Milan,  ont  les  exemples  de  la  lettre  à  Michel  notés  en  notes  de  phiin- 
chant  sur  une  portée  de  quatre  lignes  :  les  quatre  manuscrits  de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris  cotés  3713,  7211,  7369  et  7^01  (ancien 
fonds)  renferment  aussi  divers  systèmes  de  notation.  Notre  manuscrit 
(du  quinzième  siècle),  qui  renferme  le  Micpologue,  le  prologue  en  vers 
de  TAntiphonaire  ou  règles  rhythmiques,  le  prologue  en  prose  et  la 
lettre  à  Michel,  ades  exemples  notés  en  lettres,  d'autres  par  les  paroles 
dans  les  espaces  d'une  portée  de  cinq  lignes  ;  d'autres  par  des  neumes 
placés  sur  deux  lignes  rouge  et  jaune,  dans  leur  espace,  au-dessus 
ou  au-dessous;  d'autres,  enfin,  en  neumes  saxons  sur  des  portées  de 
trois  ou  de  quatre  lignes  non  colorées.  On  voit  donc  que  les  manus- 
crits qui  contiennent  les  ouvrages  de  Guido  ne  fournissent  aucun 
éclaircissement  en  ce  qui  concerne  les  inventions  de  notations  qui  lui 
ont  été  attribuées,  et  qu'il  faut  en  revenir  aux  textes  de  ces  mêmes 
ouvrages,  dans  lesquels,  ainsi  que  nous  l'avons  démontré,  il  ne  se  dit 
pas  inventeur  de  ces  choses. 

Si  nous  examinons  maintenant  ce  qu'on  a  dit  de  son  invention  pré- 
fendue du  contrepoint,  nous  ne  trouverons  dans  toutes  ses  produc- 
tions que  le  dix-huitième  chapitre  du  Micrologue  où  il  a  traité  de  la 
diaphonie  par  quartes,  quintes  et  octaves ,  en  quoi  il  avait  été  précédé 
par  Hucbald  un  siècle  auparavant.  Dans  le  chapitre  suivant,  Guido 
aborde  le  second  genre  de  diaphonie  qui  consiste  dans  le  mélange 
des  intervalles  :  quelque  soin  que  nous  ayons  pris  de  chercher,  soit 
dans  le  texte,  soit  dans  les  exemples ,  les  améliorations  qu'il  aurait 
faites  à  cette  autre  espèce  d'organumj  nous  n'avons  pu  les  découvrir, 
et  ses  harmonies  ne  nous  ont  pas  paru  moins  barbares  que  celles  de 
son  prédécesseur. 

Il  ne  nous  parait  pas  nécessaire  de  réfuter  sérieusement  ceux  qui 
ont  présenté  Guido  comme  l'inventeur  du  monocorde,  du  clavecin, 
du  clavicorde  et  de  plusieurs  autres  instruments  de  musique.  Le  mo- 
nocorde est  clairement  expliqué  et  figuré  dans  le  huitième  chapitre 
du  premier  livre  des  Harmoniques  de  Ptolémée ,  dans  le  traité  de  mu- 
sique de  Boêce  et  dans  beaucoup  d'autres  écrits  antérieurs  à  Guido  : 
il  ne  Ta  donc  pas  inventé;  mais  le  premier  il  enseigna  à  en  faire 
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usage  pour  apprendre  la  musique  pratique.  A-l-on  voulu  parler  du 
monocorde^  instrument  de  musique  qui  se  jouait  avec  un  archet?  C'est 
possible;  mais  cette* prétention  ne  serait  pas  plus  justifiée ,  car  on 
n'aperçoit  pas  Tinstrument  dont  il  s'agit  avant  le  treizième  siècle. 
Odon  aussi  se  sert  du  monocorde  pour  renseignement  de  la  mu- 
sique j  mais  seulement  comme  d'une  ligne  tracée  sur  le  papier  pour  y 
placer  les  lettres  représentant  les  sons  de  Téchelle  afin  de  juger  leurs 
intervalles  ;  le  monocorde  de  Guido  n'est  pas  cela  :  c'est  un  instru- 
ment résonnant  comme  celui  de  Ptolémée  et  muni  d'un  chevalet 
mobile  pour  instruire  l'oreille  des  intonations  des  notes.  Quant  aux 
autres  instruments  dont  ou  lui  fait  honneur,  il  n'en  dit  pas  un  mot. 
Après  le  long  examen  auquel  nous  venons  de  nous  livrer  et  en 
présence  de  nos  conclusions,  on  nous  dira  peut-être  :  Si  Guido  ri  est 
l'auteur  d'aucune  des  invenlions  qu'on  lui  a  allribuées  et  que  vous  lui  re- 

m 

fusez f  que  lui  resle-t-il  donc,  et  sur  quelles  bases  s'est  établie  la  renommée 
universelle  dont  il  a  joui  jusqu'à  ce  jour  ^  Nous  répondrons  qu'il  a  eu 
des  titres  incontestables  à  l'admiration  de  ses  contemporains  ;  mais, 
dans  les  temps  postérieurs ,  personne  n'a  songé  à  ceux-là.  Séduit  par 
l'éclat  de  son  nom  et  ne  sachant  rien  des  origines  vraies  de  certaines 
choses  de  la  musique ,  on  les  lui  a  rapportées.  Ses  ouvrages  n'étaient 
pas  lus;  à  peine  les  musiciens  eux-mêmes  en  connaissaient-ils  les  ti- 
tres avant  que  l'abbé  Gerbert  les  eût  publiés  vers  la  fin  du  siècle 
dernier.  De  là  les  suppositions  sans  contrôle  sur  la  nature  des  tra- 
vaux du  moine  italien  et  les  erreurs  accumulées  dans  la  suite  des 
siècles.  Ce  que  Guido  a  fait  en  réalité,  nous  allons  le  dire. 

Chargé  d'enseigner  le  chant  à  des  enfants  destinés  au  service  des 
églises,  il  ne  tarda  pas  à  reconnaître  que  les  moyens  de  former  l'o- 
reille musicalement  et  d'inculquer  la  mémoire  de  Tintonation  des 
notes  manquaient  absolument  au  milieu  de  la  barbarie  où  était 
alors  plongé  l'Occident.  Dans  les  premières  années  du  onzième  siècle, 
les  orgues  étaient  d'une  rareté  excessive  et  ne  se  trouvaient  que  dans 
quelques  riches  monastères.  Les  autres  instruments  n'étaient  guère 
plus  faciles  à  trouver,  et  l'habileté  nécessaire  pour  en  jouer  était  plus 
rare  encore,  surtout  dans  les  parties  méridionales  de  l'Europe.  Les 
leçons  du  maître ,  plus  parlées  que  chantées ,  étaient  la  seule  source 
d'instruction  pour  la  musique  ;  hors  de  ces  leçons,  l'étude  était  im- 
possible. De  là  l'inhabileté ,  l'ignorance  de  la  plupart  des  chantres , 
après  plusieurs  années  de  fréquentation  des  écoles.  C'est  en  cet  état 


DE  LA  MUSIQUE.  541 

des  choses  que  Guido  conçut  son  système  d*enseignement  basé  sur 
deux  procédés  pratiques  pour  Finstruction  de  l'oreille  et  le  dévelop- 
ment  de  la  mémoire  des  intonations.  Us  consistaient  dans  Tusage  du 
monocorde,  qui  remplaçait  avec  avantage  les  instruments  de  ce 
temps,  en  ce  qu'il  donnait  toujours  les  intonations  justes,  et  dans  le 
choix  d'une  mélodie  familière  pour  la  comparaison  de  ses  notes  avec 
celle  du  chant  inconnu  qu'on  voulait  lire  et  chanter.  Le  monocorde 
pouvait  se  faire  partout  et  à  peu  de  frais;  c'était  une  boite  oblongue 
ou  même,  une  simple  planche  aux  deux  extrémités  de  laquelle  était 
tendue  une  corde  en  fil  de  fer  ou  de  cuivre.  Sur  la  table  étaient 
marquées  les  lettres  qui  représentaient  dans  leur  ordre  les  sons  de 
l'échelle  musicale  ;  cette  opération  se  faisait  d'après  les  instructions 
de  Guido  ou  d'après  le  dialogue  d'Odon.  Lorsqu'on  voulait  connaître 
l'intonation  d'une  note^  il  suffisait  de  placer  un  chevalet  mobile 
sous  la  corde  et  sur  la  lettre  qui  correspondait  à  l'intonation  cher- 
chée ,  puis  on  faisait  résonner  la  corde ,  et  Ton  entendait  le  son  juste 
dont  on  avait  besoin.  En  ce  qui  concerne  la  mémoire  de  l'intonation 
des  notes,  Guido  trouva  un  moyen  sidfiple  pour  la  développer  en  in- 
diquant, comme  modèle,  léchant  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste 
dont  les  syllabes  de  la  première  strophe  répondent  aux  lettres  G,  D,  E, 
F,  G,  a,  du  monocorde,  lesquelles  répondent  à  ces  sons  de  la  nota- 
tion moderne  :  -^ — r*— q— Q^^^^^ 


xx 


Ce  n'est  pas  seulement  à  ces  ingénieux  procédés  que  se  bornèrent 
les  moyens  d'enseignement  du  moine  arétin  :  sachant  très-bien  que 
c'est  par  la  dominante  et  la  finale  qu'on  connaît  le  ton  des  antiennes 
et  des  répons  qu'on  n'a  jamais  entendus^  et  que  c^est  à  l'aide  de  la 
connaissance  du  ton  qu'on  pouvait  parvenir  à  lire  un  chant  inconnu 
noté  en  neumes ,  il  imagina  divers  signes  destinés  à  faire  découvrir 
les  notes  caractéristiques  des  tons  et  qui  paraissent,  par  les  résultats 
quHl  obtint,  avoir  atteint  le  but.  Le  Micrologue  et  les  prologues  de 
son  Antiphonaire  renferment  sur  ces  choses  beaucoup  d'instructions 
qui  ne  peuvent  trouver  place  ici;  nous  nous  bornerons  à  un  seul 
passage  du  Micrologue  dans  lequel  il  fait  voir  la  nécessité  de  con- 
naître avant  tout  la  finale  des  chants  : 

((....  Si  nous  entendons  chanter  quelqu'un,  nous  ignorons  quelle 
a  est  la  première  note ,  parce  que  nous  ne  savons  si  des  tons,  des 
«  demi- tons  ou  d'autres  intervalles  vont  suivre;  mais,  après  que  le 
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((  chant  est  fini ,  nous  connaissons  ce  qui  précède  et  le  mode  par  la 
«  finale C'est  donc  la  finale  qui  nous  instruit  le  mieux  (1).  » 

Les  résultats  de  ces  procédés,  obtenus  dans  Técole  de  Guido,  furent 
considérés  comme  prodigieux;  ils  excitèrent  Tadmiration.  Ce  que  les 
chantres  ne  faisaient  pas  avec  certitude ,  après  huit  ou  dix  ans  d^é- 
tude ,  c'est-à-dire ,  lire  et  chanter  correctement  un  chant  inconnu,  les 
enfants,  instruits  par  la  méthode  guidonienne ,  le  faisaient  sans  peine 
après  un  ou  deux  mois  de  leçons  et  d'exercice.  L'émotion  produite  en 
Italie  par  un  pareil  succès  s'étendit  jusqu'à  Rome;  le  pape  voulut 
connaître  l'auteur  d'une  méthode  si  facile  et  apprendre  de  lui  quels 
étaient  ses  moyens  d'enseignement.  Trois  messages  successifs  appe- 
lèrent à  Rome  Guido,  alors  retiré  à  Arezzo  :  il  dut  céder  au  désir  du 
saintrpère  et  se  rendit  près  de  lui.  C'est  Guido  lui-même  qui  nous 
apprend  cette  circonstance  de  sa  vie,  dans  sa  lettre  au  moine  Michel  : 
<(  Le  pape  Jean  (2],  qui  gouverne  maintenant  l'Église  romaine,  ayant 
«  été  informé  de  la  réputation  de  notre  école ,  et  frappé  d'étonne- 
n  ment  que  par  le  moyen  de  nos  procédés  et  de  nos  antiphonaires 
a  les  enfants  connaissent  les  chants  qu'ils  n'ont  jamais  entendus, 
((  m'a  invité,  par  trois  messages,  à  me  rendre  auprès  de  lui.  Je  me 
a  suis  donc  mis  en  route  pour  Rome  (3).  »  Guido  expliqua  sa  mé* 
thodeau  saint-père,  et  lui  fit  voir  son  antiphonaire  dans  la  même 
séance.  Après  quelques  minutes  d'instruction ,  le  pape  eut  assez  bien 
compris   le  but  et  l'utilité  de  cette  méthode,  pour  être  en  état  de 
trouver  le  ton  d'une  antienne  et  de  la  chanter.  Saisi  d'admiration; 
il  s'écria  plusieurs  fois  :  Quelle  merveille!  Il  voulut  déterminer  Guido 
à  se  fixer  à  Rome,  mais  la  santé  de  celui-ci,  dérangée  par  les  chaleurs 
de  l'été  et  par  la  fièvre  qui  règne  en  certains  temps  dans  cette  ville, 
ne  lui  permit  pas  d'y  rester. 

Dans  ce  qui  vient  d'être  dit  se  trouve  la  cause  de  la  grande  renom- 
mée du  moine  arétin  :  elle  paraU  sans  doute  minime  aujourd'hui 


(1)  Prteterea  cum  aliquem  caDtare  audimus,  primam  ejus  vocem,  cujusmodi  fit,  ignoramas, 
quia  utrum  tooi  vel  semitonia  reliqiiaïve  species  sequaiUur,  nescimus.  Finito  vero  cantu  ul- 

timse  vocis  modum  ex  prseteritis  aperte  agnoscimus Itaque  ûualis  vox  est,  quam  melius  in- 

tiiemur.  —  Microl.  cap.  XI. 

(2)  JeaD  XIX,  qui  fut  élu  eu  1024,  ou,  selon  certains  historiens,  vers  le  mois  de  mai  1035. 

(3)  Summœ  sedis  apostolica;  Johauues,  qui  modo  romanam  gubernat  eccle&iam,  audiens  fa- 
maui  nostne  schol»,  etquomodo  pernostra  antiphonaria^inauditos  pueri  cognoscerent  caolus 
valde  miratus,  tribus  nuntiis  me  ad  se  invitavit.  Âdii  igitur  Romam,  etc.  Ap.  Gerb.i  t.  U» 
p.  44. 
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et  Ton  a  peine  à  comprendre  Tefifet  qu'elle  a  produit.  Cependant,  si  Ton 
se  reporte  aux  années  1024>  ou  1025,  et  si  Ton  songe  à  Tétat  misé- 
rable où  se  trouvait  tout  ce  qui  est  du  domaine  de  l'intelligence,  après 
tous  les  désastres  et  toutes  les  dévastations  dont  avait  souffert  le 
monde  occidental,  on  comprendra  que  Vidée  de  la  méthode  de  Guido 
était  alors  un  trait  de  génie.  Si  Ton  veut  savoir  d'ailleurs  comment 
il  s'est  fait  qu'on  ait  gratifié  la  mémoire  de  ce  moine  d'inventions 
auxquelles  il  ne  songea  pas,  on  y  parviendra  facilement  par  la  dé- 
duction des  conséquences  de  ce  qu'il  a  fait  réellement.  Guido  a  en- 
seigné que ,  si  Ton  choisit  l'hymne  de  saint  Jean  comme  moyen  de 
comparaison  avec  tout  autre  chant,  et  si  l'on  se  met  dans  la  mémoire 
les  intonations  des  syllabes  ut,  ré,  mi  y  fa,  sol,  la,  qui  s'y  trouvent, 
elles  serviront  à  retrouver  ces  mêmes  intonations  dans  les  autres 
chants  :  qu'a-t-on  conclu  plus  tard  de  cela ,  lorsque  ces  syllabes  ont 
été  adoptées  partout  pour  la  solmisation?  C'est  qu'il  a  inventé  le  nom 
des  notes.  Ces  notes  représentent  l'ordre  de  la  gamme;  donc  c'est  lui 
qui  en  est  l'inventeur.  Cependant  cette  gamfne  n'a  que  six  notes  :  il 
est  donc  évident  qu'il  est  aussi  Vinventeur  de  Vhexacorde  ;  or,  la  con- 
séquence naturelle  de  cette  gamme  incomplète  étant  de  changer  les 
noms  des  notes  lorsque  le  chant  dépasse  les  limites  de  Thexacorde, 
ce  changement  étant  ce  qu'on  appelle  muance,  c'est  encore  à  lui  qu'en 
appartient  l'invention.  Toutefois  les  muances  présentent  de  certaines 
difficultés  pour  le  choix  des  noms  à  donner  aux  notes  ;  elles  ont  été 
résolues  par  une  sorte  de  calcul  dans  l'appellation  des  notes ,  lequel 
se  fait  sur  les  doigts  et  les  jointures  de  la  main  :  c'est  donc  Guido  qui 
a  imaginé  la  main  musicale,  et  cela  est  si  vrai  qu'on  Fa  appelée  manus 
Guidonis,  la  main  de  Guido.  Voilà  la  vérité  sur  toutes  les  parties  du 
système,  car  tout  s'y  tient  par  un  enchaînement  naturel.  Ainsi  s'expli- 
quent les  inventions  attribuées  à  ce  réformateur,  par  l'erreur  sur  le 
fait  primitif. 

Venons  maintenant  à  ce  qui  concerne  les  instruments.  Guido  a 
indiqué  la  manière  de  se  servir  du  monocorde  pour  connaître  les 
intonations,  en  les  faisant  sonner  par  l'impulsion  donnée  à  la 
corde  :  cela  a  suffi  pour  le  faire  inventeur  de  l'instrument.  11  est  vrai 
qu'un  Grec ,  nommé  Ptolémée,  avait  fait,  pour  ses  expériences ,  usage 
d'un  monocorde  semblable,  neuf  cents  ans  auparavant  :  mais  qui 
connaissflit  alors  le  monocorde  de  Ptolémée ,  voire  même  le  nom 
de  ce  Grec?  Plus  tard,  le  clavecin  existe  :  on  ignore  le  nom  de  son 
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auteur  :  ne  serait-ce  pas  ce  Guido,  inventeur  du  monocorde?  Ce  doit 
être  lui.  Et  ainsi  du  reste.  S'agit-il  du  contrepoint?  Guido  a  traité  des 
deux  espèces  de  diaphonie  ou  d'organum  dans  son  Hicrologue  et  en  a 
donné  des  règles,  sans  mentionner  ceux  qui  en  ont  parlé  ayant  lui. 
Cependant  le  moine  Hucbald  a  fait  aussi  un  long  travail  sur  le  même 
sujet  et  en  a  donné  de  nombreux  exemples  j  cent  ans  avant  lui. 
Hais  quoi?  personne  ne  songeait  au  moine  obscur  de  la  Gaule  Bel- 
gique y  alors  que  le  nom  de  Guido  était  dans  toute  sa  gloire.  Cinq  ou 
six  manuscrits  du  Manuel  de  Hucbald  étaient  ensevelis  dans  des  bi- 
bliothèques de  monastères  et  les  copies  des  ouvrages  de  Guido  étaient 
répandues  par  centaines.  Dans  cette  situation ,  il  n'était  pas  possible 
qu'on  ne  le  considérât  point  comme  Tinventeur  de  Vorganum ,  qui 
était  le  contrepoint  de  son  temps.  Dans  ce  qui  vient  d'être  exposé  nous 
avons  la  conviction  d'avoir  fait  l'histoire  exacte  des  inventions 
attribuées  à  Guido. 

Il  est  remarquable  que  ceux  mêmes  qui  ont  accordé  à  ce  musicien 
célèbre  tant  de  choses  qui  ne  lui  appartiennent  pas,  ont  négligé  ses 
titres  réels  à  la  place  distinguée  qu'il  occupe  dans  l'histoire  de  la 
musique.  Il  en  est  un  auquel  personne  n'a  pensé  et  qui  pourtant  a 
ramené  ses  successeurs  à  la  théorie  rationnelle  de  la  musique.  Jus- 
qu'à lui,  tous  les  auteurs  de  traités  de  cet  art  écrits  au  moyen  âge 
furent  soumis  à  l'influence  de  Boece  et  imitèrent  les  Grecs  dans  leur 
erreur  concernant  la  division  de  l'échelle  musicale  par  tétracordes. 
En  faisant  alliance  de  ces  tétracordes  et  des  modes  grecs  avec  les  tons 
du  plain-chant,  la  plupart  des  auteurs  en  question  tombent  dans  le 
faux  et  ne  traitent  point  comme  ils  le  devraient  de  la  musique  de  leur 
temps.  Le  premier,  Guido  rejette  tout  cela  et  ne  prend  pour  base  de 
la  musique  que  l'octave.  Quelques-uns,  parmi  ses  contemporains  et 
ses  successeurs,  sont  encore  Grecs;  mais,  dès  la  seconde  moitié  du 
douzième  siècle ,  l'influence  de  Guido ,  sous  ce  rapport,  devient  do- 
minante et  les  tétracordes  disparaissent  à  jamais. 

Cependant,  qu'il  nous  soit  permis  de  dire,  en  terminant  l'examen 
de  la  doctrine  de  cet  homme  célèbre,  qu'il  n'a  été  compris  ni  par  les 
musiciens  du  moyen  âge ,  ni  par  les  modernes.  Ainsi  que  nous  venons 
de  le  montrer,  le  moyen  âge  a  cru  qu'il  s'était  proposé  de  substituer 
la  solmisation  par  hexacordes  aux  formules  grecques  des  tétracordes, 
et  les  modernes  ont  adopté  cette  opinion  sans  examen  ;  mâCis  il  n'y  a 
pas  un  mot ,  dans  ses  écrits^  qui  justifie  cette  bizarre  supposition.  Ce 
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qu^on  doit  admirer  chez  Guido,  c'est  roriginalité  de  sa  conception 
de  la  théorie  de  la  musique.  Enserré  dans  la  doctrine  grecque  comme 
tous  ses  prédécesseurs  et  ses  contemporains^  il  secoue  cette  entrave  et 
rejette  loin  de  lui  ces  distinctions  d*hypatoldes,  de  mésoldes,  de  né- 
toldes.  Plus  de  noms  spéciaux  pour  chaque  note  de  Téchelle  générale 
des  sons:  il  n'y  a,  ditril,  qu'une  seule  constitution  de  Toctave,  à  savoir 
par  sept  notes,  qui,  dans  les  autres  octaves,  se  représentent  dans  le 
même  ordre  et  aux  mêmes  intervalles.  Le  chant  contenu  dans  une 
octave  se  retrouve  exactement  le  même  dans  une  autre  ;  il  le  démontre 
par  des  exemples.  Voilà  le  sommaire  de  cette  doctrine  rationnelle. 
Pour  qui  réfléchit,  ce  sera  toujours  un  sujet  d'étonnement  que  le  moyen 
Age  ait  cru  trouver  exactement  le  contraire  dans  les  ouvrages  de  cet 
homme.  Peut-être  en  faut-il  accuser  son  mauvais  style,  ses  phrases 
mal  faites  et  ambiguës,  ses  barbarismes  et  ses  fréquents  solécis- 
mes  ;  mais  Terreur  qui  a  donné  naissance  au  système  monstrueux  des 
hexacordes  n'en  est  pas  moins  l'un  des  faits  les  plus  extraordinaires 
de  l'histoire  de  la  musique. 

Le  progrès  intellectuel,  qui  avait  été  peu  sensible  pendant  le  dixième 
siècle,  prit  au  onzième  une  direction  ascensionnelle  :  la  philosophie , 
les  sciences,  les  lettres  et  les  arts,  participèrent  à  ce  mouvement.  En 
musique  le  dixième  siècle  n'avait  produit  que  le  Dialogue  d'Odon,  à 
la  vérité  supérieur  par  la  méthode ,  dont  il  est  le  commencement,  à 
ce  qui  l'avait  précédé  dans  le  neuvième.  Dans  le  onzième ,  l'activité 
se  communique  de  proche  en  proche  :  si  l'art  proprement  dit  ne 
se  manifeste  pas  encore  dans  les  conditions  essentielles  qui  le  cons- 
tituèrent plus  tard ,  du  moins  la  didactique  s'améliore. 

Parmi  les  contemporains  de  Guido  se  trouve  Bernon ,  moine  béné- 
dictin, qui  fut  abbé  de  Reichenau  et  mourut  en  1 0^5.  On  a  de  ce  moine 
divers  écrits  concernant  le  chant  ecclésiastique.  Le  premier,  intitulé 
TonariuSj  c'est-à-dire.  Règle  deilonSy  est  précédé  d'une  préface  très- 
développée  qui  contient  l'exposé  de  la  forme  des  tons,  de  leur  nom- 
bre, de  leurs  caractères  distinctifs  et  des  intervalles  qui  les  consti- 
tuent. On  y  voit  que  Bernon  ne  borne  pas  à  huit  le  nombre  des  tons 
et  qu'il  en  compte  neuf,  parce  que  le  neuvième  (la,  si,  ut,  ri,  mi,  fa, 
sol,  la)  n'est  pas  de  la  même  espèce  que  le  second,  ayant  sa  division 
à  la  quinte  au  lieu  de  la  quarte ,  et  n'ayant  ni  la  même  finale ,  ni  la 
même  dominante.  Ce  sont  les  chants  de  ce  ton  qui,  transposés  une 
quinte  plus  bas,  à  cause  de  leur  trop  grande  élévation  pour  les  voix 
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de  basse,  ont  été  confondus  avec  ce.»  A.. 
donner  à  ceux-ci  le  bémol  iilaLZl  '^^  ^T'*"  *°°  «*  »"^i 
trouver  que  dans  les  chante  du  neultmA     ',  '^"''  °"  *^«"^'  « 
tulations  ou  neuves,  dont  Belo^In  ^^17'^'  "^  "^ 
rtus,  sont  empruntés  au  chant  de  iSfJ  *^P'"^**^°  «^^n^  «^n  r«» 
.    ferme  la  classification  des  antiennes  Sn    ^"^"^"ï  ^  ^«««'^««»- 
communions  dans  leurs  tons  resoectif,  i       '  ^'f^"'^'  offertoir«ei 
est  un  ti^ité  des  différences  dan  Te   Jl^  ^T **  °"^™^«  <»«  Be™« 
modulations  de  leur  chant  (0^!^^   T"  ^"^  ^"^""^^  «*  dansfe 
laeione  )  :  il  ^„ferme  de  curitses  Zh  T^v  ^^^^  *""'"•""  ««^ 
plus  relatives  au  texte  qu'au  h/nt  [1^1^;^  P^"«^°^9»««  qui  so. 
diversUate  est  le  troisiéL  écrUd"  B^^n'o?  ^f"*"  "^^  ^«^-^ '— 
quelques  instructions  sur  l'usage  Zj    .*  P**""  °''J«*  <*«  <ïo»"« 
dans  l'office  divin  (i)  ^^  ^^  ''^'^^'^  ^'espèces  différentes 

pa"%r.r:r  df  a^s^dri  ^"'"  -^^*  ^-  •»-^- 

en  était  abbé.  Auteur  d'une  Ch^^^^^^^^  '].  T'  ^^"'P^  ^^  ««"- 
plusieurs  collections  historiques  T??-.'"^'  ^"»  ^«  *''o«ve  da»s 
la  musique.  Le  premier,  dont  lé  til^.      ♦    *"'''  ''^°*  opuscules  s«r 
division  de  chapitres,  ne  contient  qu'un  eL'iTw  *  ^'^'  ^ 
errecs  :  û  est  sans  utilité  pour  l'his^;!^    ,**^  '*  ^"^«"^  ^esmodes 
ue  parait  pas  avoir  eu  connaissance  de7a  lî  T?"'"  °*""*"" 
Il  donne  un  exemple  de  la  notation  im^jL    t        "^  ^^  ^"'^^'  "^ 
parHucbald.  L'autre  opuscule,  intitulfr         °'^*  «ècle  précédent 
""^««  can/tt«,  consiste  dans  une  dfidlrl  ^•"■'»«««»  *^  ^««r- 
vers  hexamètres ,  avec  la  clef  d'une  nTT     '  '""^^'^^^^  «n  trei« 
grecques  et  latines,  qui,  au  onzième  si^Te    j!  ^f '^«""*'«  »  «°  !«««« 
a  déchiffrer  les  neumes  (2) .  '    "^**  ®°  "«Se  pour  aider 

Deux  auteurs  de  traités  de  musigue  d„        -. 
immédiatement  après  Hermann  •  l'nn  wmu**,°^'*'"®  ^'^^  ^'«""«t 
gustins,  fut  abbé  du  monastère 'd'HîrLi;'"'  ^^  ^'«'^  d«  Au- 
avoir  été  simple  moine,  devint  évéqueTll'  ^'7^*  '^^''^''  «P'^ 
opuscules,  intitulés  simplement  £«    f'^'  To"»deux.  dai,sle«« 
chant  auquel  ils  mêlent  encore  les  ZIâ.''^  ^^  *"«'  d"  P'ai°- 
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et  Ptolémée.  Wilhelm  cite  Guido,  mais  sans  parler  du  système  des  hexa- 
cordes  et  des  muances  auquel  il  parait  qu'on  n'avait  pas  encore 
songé.  Il  n'y-  a  rien  à  tirer  de  ces  ouvrages  pour  Thistoire  de  la  mu* 
sique  au  onzième  siècle,  si  ce  n'est  la  mention  de  leur  contenu  (1) . 

Les  deux  auteurs  qui  complètent  la  série  des  écrivains  du  onzième 
siècle  sur  la  musique ,  méritent  qu'on  fasse  un  examen  plus  étendu  de 
leurs  ouvrages.  Lepremier,  Aribon,  surnommé  le  Scolastique  et  qu^on 
croit  né  dans  les  Pa^'s-Bas^a  écrit  une  sorte  de  commentaire  sur  cer- 
taines parties  des  ouvrages  de  Guido,  dans  lequel  il  rappelle  des  pas- 
sages de  ceux  de  Hucbald,  mais  sans  le  nommer.  Les  tétracordes  ne 
tiont  pas  encore  bannis  de  l'ouvrage  d'Aribon,  et  même  il  les  considère 
sous  les  deux  conditions  de  conjoints  et  de  disjoints  [synemenonet  die- 
zeugmenon)  ;  mais  après  avoir  payé  ce  tribut  au  système  grec  expirant, 
^'P^'  il  arrive  enfin  à  la  tonalité  du  moyen  âge,  à  saint  Ambroise  et  à  saint 
Grégoire,  à  qui  il  en  attribue  la  détermination,  et  à  Guido  qui  en  a  dé- 
araii  ^  gj^j  toutes  les  parties  ;  mais  il  y  mêle  toujours  les  idées  des  tétracordes 
îteisf  qui  n'y  ont  que  faire.  Une  division  de  l'ouvrage  d'Aribon  a  pour  titre 
[Qi  ^  ^  Exposition  utile  sur  quelques  passages  obscurs  de  Guido  (2)  :  ces  passages 
ieni  f  sont  dans  le  quinzième  chapitre  du  Hicrologue  :  ils  concernent  les  neu- 
mes.  A  vrai  dire,  le  style  de  Guido,  dans  ce  chapitre,  n'a  pas  la  clarté 
!0-  qui  serait  nécessaire  pour  cette  matière ,  peu  intelligible  par  elle- 
^  même.  Aribon  en  refait  quelques  phraâes  dont  la  construction  est,  en 
è''-  effet,  meilleure.  Dans  un  de  ces  passages^  Guido  parle  de  neumes  qui 
indiquent  des  valeurs  du  double  plus  longues  et  plus  courtes  que 
d*autres;  il  ajoute  que  l'un  d'eux  est  le  trille  [Et  alise  voees  ah  aliis 
fnorulam  duplo  longiorem ,  vel  duplo  hreviorem  aut  tremulam  habeant  )  ; 
or,  Aribon  confirme  notre  opinion  que  le  quilisma  est  le  trille  {tremula 
est  neuma  quem  gradalum  vel  quilisma  dicimus) .  Toute  la  partie  de  son 
ouvrage  qui  concerne  les  tons  du  chant  ecclésiastique  est  traitée  avec 
plus  d'habileté  qu'on  n'en  trouve  dans  les  écrits  des  auteurs  qui  l'ont 
précédé.  Aribon  se  montre  philosophe  dans  le  chapitre  de  son  livre 
qui  concerne  l'effet  moral  de  la  musique  [Demusicœ  artis  moralilate). 
Platon  est  son  autorité  sur  ce  sujet  (3). 
Jean  Cotton,  qui  parait  le  dernier  sur  la  liste  des  écrivains  du  on- 


(l)CollectioD  de  Gerbert,  citée,  t.  II,  pp.  15-196. 

(3)  Utilis  expositîo  supeir  obscaras  GuidoDÎs  lententSas. 

(3)  Collection  de  Gerbert  citée,  t.  II,  pp.  197-230. 
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zième  siècle^  en  ce  qui  concerne  la  musique,  est,  dit-on,  le  même  que 
Jean  Scolasliquey  moine  de  Tabbaye  de  Saint-Matthias,  près  de  Trêves. 
Son  ouvrage  a  pour  titre  :  Epistola  Johannii  ad  Fulgentium  :  il  est 
divisé  en  vingt- sept  chapitres.  Il  parle  de  Guido  avec  admiration  en 
plusieurs  endroits  de  cet  écrit;  cependant  il  n'a  pas  compris  la 
doctrine  du  moine  de  Pompose  :  ce  que  nous  allons  signaler  dans 
son  ouvrage  indique  vraisemblablement  qu'il  est  le  premier  auteur 
du  système  des  hexacordes  avec  les  tnuanceSy  ainsi  que  de  la  main 
musicale. 

Le  treizième  chapitre  du  traité  de  Jean  Cotton  a  pour  titre  Super 
grxca  noiarum  vocabula  expositio  :  Tauteur  y  explique  comment  On 
peut  appliquer  les  noms  grecs  des  notes  aux  sons  représentés  par 
les  lettres  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G^  a,  b,  c,  etc.;  mais  ces  noms,  ne  re- 
commençant pas  leur  série  d'octave  en  octave  comme  les  lettres ,  et 
chaque  son  ayant  un  nom  différent,  de  telle  sorte  que  A  s'ap- 
pelle proslonibanomene  et  a  mise;  B,  hypate  hypatonet  b  paramise; 
C,  parypate  hypaton  et  c  trite  diezeugmenon,  Jean  Cotton  indique  une 
manière  de  compter  sur  les  doigts  les  sons  des  octaves,  pour  retrou- 
ver les  lettres  qui  les  représentent  sous  les  dénominations  grecques  : 
c'est  l'origine  de  la  main  musicale. 

Dans  le  quatorzième  chapitre,  intitulé  Qaid  faciendum  sil  de  canlUy 
qui  in  perpétua  cursu  déficit ^  il  indique  une  méthode  pour  chan- 
ger les  noms  des  notes,  quand,  dans  le  cours  du  chant,  d'autres  notes 
que  les  finales  prennent  leur  place,  par  suite  de  la  différence  des 
noms  dans  les  octaves.  Les  suites  de  notes,  dit-il,  peuvent  se  produire 
sous  trois  aspects  qu'on  désigne  sous  les  noms  de  pratus^  premier,  deur 
terus,  second,  et  tritus^  troisième  (suivant le  tondu  chant).  Pour  savoir 
si  les  noms  de  prolus  doivent  être  changés  en  ceux  de  deuterus  ou  de 
trituSj  et  réciproquement,  il  faut  examiner  si  le  chant  conduit  jus- 
qu'au demi-ton  représenté  par  t^;  dans  ce  cas,  on  change  le  nom  de 
celui-ci  en  celui  de  E.  D'autres  changements  ont  lieu  pour  que  les 
finales  restent  invariables.  Ces  trois  modes  de  changement  de  dési- 
gnation des  notes  sont  évidemment  les  j^rincipes  des  trois  hexacordes 
et  de  leurs  muances.  Il  nous  semble  que  les  historiens  de  la  musique 
n'ont  pas  donné  aux  deux  chapitres  de  V Epistola  ad  Fulgentium  l'at- 
tention qu'ils  méritent,  car  c'est  là  que  se  trouve  l'origine  du  système 
absurde  de  solmisation  qui  existait  encore  en  Allemagne  dans  les 
premières  années  du  dix-huitième  siècle  et  plus  tard  encore  en  Italie. 


DE  LA  MUSIQUE.  549 

Depuis  le  cinquième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  onzième  y  ]a  musique 
de  l'Europe  occidentale  s*est  enrichie  de  quelques  éléments  d'art  bar- 
bare,  à  savoir  :  Tusage  de  sons  simultanés  par  des  mouvements  di- 
vers de  deux  voix,  une  notation  figurée  qui  doit  devenir  la  source 
de  la  moderne  y  et  Torgue;  mais  dans  tout  cela  Tart  n'existe  pas. 
On  ne  le  trouve,  sous  un  certain  point  de  vue,  que  dans  les  chants 
de  l'Église  et  dans  ceux  des  peuples;  toutefois,  quel  que  soit  Tin- 
térèl  qui  s'attache  à  ces  chants,  on  doit  les  considérer  comme  des 
produits  du  sentiment  et  de  l'instinct,  plutôt  que  comme  des  œuvres 
d*art.  Quant  à  la  théorie,  ou  plutôt  à  la  didactique ,  elle  a  tourné  sur 
elle-même,  dans  un  cercle  très-étroit,  refaisant  toujours  les  mènws 
choses  et  les  faisant  aussi  mal  de  siècle  en  siècle ,  parce  qu'elle  ne 
parvenait  pas  à  se  dégager  des  traditions  grecques.  La  fin  du  dixième 
siècle  et  le  commencement  du  onzième  semblent  cependant  marquer 
une  période  d^amélioration  dans  la  méthode  d'enseignement  par  le 
dialogue  d'Odon  de  Cluny  et  par  les  travaux  de  Guido  d'Arezzo;  mais 
après  eux  le  mouvement  s'arrête  et  la  didactique  rentre  dans  son 
impuissance.  La  matière  lui  manque,  par  cela  même  qu'il  n'y  a  pas 
encore  d'art  de  la  musique.  Les  théories  n'ont  jamais  produit  l'art, 
car  c^est  de  l'art  que  sort  la  théorie.  Peut-être  serait-on  resté  longtemps 
encore  dans  cette  situation ,  si  la  fin  du  onzième  siècle  n'eût  donné 
le  signal  des  Croisades  d'où  sortirent  les  circonstances  favorables  à 
la  création  de  cet  art  de  la  musique  dont  tous  les  peuples  anciens  ont 
parlé  sans  le  connaître  et  qu'ils  ont  cru  posséder,  n'en  ayant  qu'un 
instinct  plus  ou  moins  imparfait.  Le  douzième  siècle  va  nous  ouvrir 
des  voies  nouvelles  pour  la  poésie  chantée,  d'une  part,  et  pour  cer- 
taines combinaisons  des  sons  simultanés,  d'autre  part  ;  mais  que  d'é- 
garements encore  I 
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DE  LA  MUSIQUE 


LIVRE  DOUZIÈME. 


LA  MUSIQUE  AUX  DOUZIÈME  ET  TREIZIÈME  SIÈCLES. 


INTRODUCTION. 

CAUSES  DE  LA  TRANSFORMATION    DES  CHANTS  DES  PEUPLES  EUROPÉENS. 

Jusqu*au  règne  de  Charlemagne  et  après  sa  mort  jusqu'au  dixième 
siècle  y  Tinfluence  ecclésiastique  et  monacale  s'étendit  sur  toutes  les 
populations  de  l'Europe  :  il  était  impossible  qu'il  en  fût  autrement , 
rignorance  de  la  noblesse  égalant  celle  du  peuple  et  le  clergé  seul 
possédant  la  science  de  cette  époque,  car  seul  il  savait  lire  et  écrire. 
Les  exercices  pieux  et  le  soin  de  pourvoir  aux  nécessités  impé- 
rieuses de  la  vie  remplissaient  l'existence  de  chacun.  Les  chants  du 
peuple,  particulièrement  dans  les  contrées  occidentales  et  septen- 
trionales ,  consistaient  en  cantiques  et  en  complaintes.  Les  années ,  les 
siècles  s'écoulaient  sans  apporter  d'autres  changements  à  cette  si- 
tuation que  les  malheurs  de  la  guerre  et  les  dévastations  des  bar- 
bares. Pour  la  société  comme  pour  les  individus,  la  vie  était  triste  et 
monotone.  On  nous  objectera  sans  doute  que ,  dès  le  huitième  siècle , 
les  écrivains  parlent  des  joculaiores ,  jongleurs ,  des  minislrales,  mé- 
nétriers, histriones,  histrions,  mimi,  mimes,  et  sallaloreSy  danseurs, 
qui  faisaient  les  délices  du  bas  peuple  :  nous  savons  cela  et  nous  sa- 
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vons  aussi  que  cette  misérable  espèce  existait,  longtemps  auparavant, 
chez  les  Gallo-Romaios  ;  mais  nous  parlons  du  peuple  honnête  et 
non  de  la  populace  qui  est  la  même  partout  et  dans  tous  les 
temps. 

Au  dixième  siècle  s'établit  Tordre  féodal'  qui  porta  la  première 
atteinte  à  la  puissance  du  clergé  et  rendit  la  situation  des  peuples 
plus  malheureuse.  Les  excès  et  les  crimes  qui  en  furent  la  suite 
amenèrent  Tinstitution  de  la  chevalerie,  pour  en  être  le  contre- 
poids et  pour  protéger  le  faible  contre  le  fort.  Que ,  comme  on  Ta 
dit,  la  pensée  politique  qui  fonda  cette  même  institution  se  soit 
proposé  de  resserrer  par  elle  les  liens  de  la  féodalité ,  cela  est  vrai- 
semblable; mais  elle  se  trompa,  n'ayant  pas  prévu  que  le  principe 
de  rhonneur,  devenu  la  loi  du  chevalier,  lui  imposerait  le  devoir 
d'être  le  défenseur  de  l'opprimé.  La  chevalerie  ne  cessa  qu'après 
Textinction  du  régime  féodal  :  elle  n'eut  plus  alors  de  raison 
d'être.  En  France  et  dans  la  Belgique  l'institution  de  la  chevalerie 
fut  suivie  de  l'organisation  des  communes ,  par  laquelle  commença 
Témancipation  du  peuple.  Ce  nom  fut  donné  aux  associations  d'habi- 
tants d^une  même  ville  unis  pour  se  défendre  contre  les  violences 
des  seigneurs  :  Torigine  des  communes  remonté  à  la  date  de  1070. 
Bientôt  elles  eurent  un  maire ,  des  échevins ,  une  milice  bourgeoise, 
et  l'esprit  public  s'éveilla.  Il  inspira  des  chants  d'une  forme  nou- 
velle, essentiellement  différents,  par  leur  rbythme  cadencé  ainsi 
que  par  une  certaine  énergie  de  sentiment,  des  cantiques  et  des 
complaintes  où  dominait  le  caractère  du  chant  liturgique.  Le  chant 
des  croisés ,  Jérusalem  mirabilis ,  qu'on  a  vu  dans  le  quatrième  cha- 
pitre  du  livre  onzième  de  notre  Histoire  (1),  peut  faire  comprendre 
quels  étaient  ces  chants  d'une  allure  franche  et  décidée  :  rien  de 
semblable  ne  se  trouve  dans  les  époques  antérieures;  on  y  sent  la 
vie  du  peuple. 

Nous  arrivons  au  grand  événement  révolutionnûre  des  croisades 
d'où  sortit  un  monde  nouveau.  Après  que  le  concile  de  Qermont  (1095) , 
présidé  par  le  pape  Urbain  II ,  eut  décrété  la  première  croisade  pour 
la  conquête  de  Jérusalem,  l'enthousiasme  inspiré  par  les  prédications 
qui  appelaient  les  fidèles  à  prendre  part  à  cette  expédition  sainte , 
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cet  enthousiasme,  disons-nous,  commença  par  la  France  :  son 
exemple  entraîna  rAngleterre,  TAllemagne  et  Fltalie.  a  Beaucoup 
«  de  seigneurs,  qui  n'avaient  point  d*abord  pris  la  croix  et  qm 
a  voyaient  partir  leurs  vassaux  sans  pouvoir  les  arrêter,  se  déter- 
«  minèrent  à  les  suivre  comme  chefs  militaires,  pour  conserver 
u  quelque  chose  de  leur  autorité.  La  plupart  des  comtes  et  des  ba- 
tt  rons  n'hésitèrent  point  d'ailleurs  à  quitter  l'Europe ,  que  le  coucile 
«  venait  de  déclarer  en  état  de  paix,  et  qui  ne  devait  plus  leur 
c(  offrir  l'occasion  de  signaler  leur  valeur  ;  ils  avaient  tous  beaucoup 
c(  de  crimes  à  racheter  :  On  leur  promettait,  dit  Montesquieu,  de  les 
«  expier  suivant  leur  passion  dominante  :  ils  prirent  donc  la  croix 
<£  et  les  armes  (1).  d  U  n'est  pas  de  notre  sujet  d'entrer  dans  l'his- 
toire de  ces  luttes  de  l'Occident  et  de  l'Orient  qui ,  commencées  dans 
l'année  1096 ,  ne  se  terminèrent  qu'au  commencement  du  quinzième 
siècle  :  nous  ne  les  considérons  qu'au  point  de  vue  des  changements 
dans  les  mœurs  qui  en  furent  les  conséquences  en  Europe ,  et  qui 
ont  été  les  causes  des  transformations  de  la  musique ,  dans  son  carac- 
tère ainsi  que  dans  ses  formes. 

Au  bruit  des  armes,  le  seul  qui  eût  jamais  retenti  dans  les  châ- 
teaux forts  des  seigneurs,  aux  tournois  et  assemblées  des  chevaliers, 
avaient  succédé ,  depuis  le  départ  du  maître ,  de  ses  écuyers  et  de  ses 
hommes  d'armes  pour  la  croisade,  le  calme  et  le  silence;  la  vie 
uniforme  et  l'ennui  pour  la  châtelaine.  En  cette  situation  qui  partout 
était  la  même ,  les  pages  des  comtesses  et  des  baronnes ,  essayant  de 
les  distraire ,  n'imaginèrent  pas  de  moyen  plus  efficace  que  d'intro- 
duire près  d'elles  des  joueurs  de  vielle  et  de  rote ,  des  saltimbanques 
et  faiseurs  de  tours  qu'ils  appelaient  des  villes  voisines  et  qui,  jus- 
qu'à cette  époque,  n'avaient  eu  d'autre  emploi  que  de  divertir  le 
peuple  dans  les  rues  et  dans  les  carrefours.  Il  y  a  lieu  de  croire  que 
ces  musiciens  ambulants,  assez  rares  au  commencement  du  douzième 
siècle ,  n'étaient  pas  fort  habiles  sur  'leurs  instruments  :  cependant 
les  châtelaines,  pour  qui  cette  musique  vulgaire  était  une  nou- 
veauté, y  trouvaient  de  l'agrément  et  récompensaient  géuéreuse- 
ment  les  instrumentistes  de  bas  étage  et  les  jongleurs  qui  venaient 
égayer  leurs  sombres  demeures.  Plus  tard,  d'autres  joueurs  d'ins- 
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truments  et  chanteurs,  revenus  de  la  Palestine ,  firent  entendre  aux 
nobles  dames  des  airs  d'un  goût  nouveau ,  ornés  de  fioritures ,  dont 
ils  avaient  trouv^é  les  modèles  chez  les  alatych  orientaux  (1).  De 
proche  en  proche,  le  goût  de  ces  nouveautés  s'étendit;  le  chant  et 
le  jeu  des  instruments  devinrent  un  besoin  de  chaque  jour  pour  les 
populations  ;  la  noblesse ,  naguère  dédaigneuse  de  ces  choses  aban- 
données au  peuple,  y  trouva  bientôt  ses  passe-temps  les  plus  agréables, 
et,  cultivant  elle-même  les  arts  de  poésie  et  de  musique ,  elle  ne  re- 
chercha pas  avec  moins  d'ardeur  la  renommée  de  trouveurs  de  chan-^ 
ions  que  celle  qu'elle  tenait  de  ses  hauts  faits  d'armes. 

Si  l'on  compare  cette  disposition  des  esprits  à  l'engourdissement 
du  monde  occidental  dans  les  siècles  précédents,  on  comprendra 
qu'une  transformation  si  radicale  dans  les  mœurs  a  dû  être  l'effet  de 
plusieurs  causes  qui  ne  semblent  pas  avoir  fixé  suffisamment  l'at- 
tention des  historiens.  Aucun  doute  n'est  possible  sur  la  réalite  du 
changement  dont  il  s'agit  et  qui  s'opéra  dans  les  douzième  et 
treizième  siècles.  L'immense  quantité  de  pièces  de  poésie  chantees  et 
de  mélodies  produites  à  cette  époque  historique ,  ainsi  que  l'absence 
absolue  de  ces  choses  dans  les  temps  anterieurs,  en  fournissent 
une  démonstration  inattaquable.  Jusqu'au  onzième  siècle  et  même 
jusqu'au  douzième,  on  ne  chanta  qu^en  latin,  sauf  certaines  excep- 
tions de  contrées  dont  il  sera  question  dans  le  premier  chapitre  de 
ce  livre.  Le  progrès  des  langues  populaires  avait  éte  lent,  et  plusieurs 
siècles  s'étaient  écoulés  avant  qu'elles  fussent  chanfables  et  assez 
flexibles  pour  se  prêter  à  la  variéte  des  rhythmes  et  des  formes.  Au 
douzième  siècle ,  elles  avaient  atteint,  sous  ces  rapports,  un  certain 
degré  d'avancement  qui  devint  beaucoup  plus  marqué  dans  le 
treizième.  D'autre  part,  la  diversité  des  instruments  de  musique 
mentionnés  par  les  poètes  du  moyen  âge,  dans  un  nombre  infini  de 
passages  de  leurs  œuvres ,  prouve  qu'on  était  alors  à  la  recherche 
des  sonorités  de  timbres  différents ,  indices  non  douteux  des  ten- 
dances musicales  de  l'époque. 

Une  question  se  présente  donc  :  quelles  sont  les  causes  de  la  trans- 
formation des  mœurs ,  au  point  de  vue  du  goût  passionné  qui  s'est 
manifesté  dans  les  douzième  et  treizième  siècles  pour  la  poésie 


(1)  Musiciens  arabes. 
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chantée  et  pour  la  musique  instrumentale?  Nous  disons  les  causes 
parce  qu'il  y  en  a  plusieurs  y  les  unes  générales ,  les  autres  particu- 
lières :  il  en  est  aussi  dont  Teffet  n'a  pas  été  immédiat ,  mais  dont 
Faction  ne  peut  pas  être  méconnue.  Tant  que  les  peuples  furent  ac- 
cablés par  les  malheurs  qui  signalèrent  les  huitième,  neuvième 
et  dixième  siècles ,  et  qu'ils  ne  purent  trouver  de  consolation  que 
dans  leurs  exercices  de  piété,  leurs  chants  furent  des  cantiques  et 
des  complaintes  sur  des  mélodies  lentes  et  sans  rhythmes  accusés. 
Après  rinstitution  de  la  chevalerie ,  une  amélioration  considérable 
survint  dans  le  sort  de  ces  mêmes  peuples  :  ils  se  sentirent  pro- 
tégés contre  les  abus  de  la  force  et  assistèrent  avec  joie  aux  tournois 
devenus  pour  eux  des  fêtes  populaires.  Cette  cause  est  générale  ; 
elle  marque ,  au  commencement  du  onzième  siècle ,  une  première 
phase  d'affranchissement ,  et,  par  une  conséquence  naturelle ,  elle 
produit  une  meilleure  disposition  instinctive  pour  le  chant  rhythmi- 
que. 

Avant  les  croisades,  qui  furent  la  seconde  cause  générale  de  la 
transformation  des  mœurs ,  on  en  trouve  une  particulière  dans  l'or- 
ganisation des  communes  dont  les  heureux  résultats  ont  été  signalés 
par  les  historiens  et  dont  les  effets  moraux  ne  sont  pas  moins  cer- 
tains. Cette  cause  d'amélioration  est  particulière ,  parce  qu'elle  ne 
concerne  que  la  France  et  les  Pays-Bas ,  les  peuples  de  l'Allemagne 
et  ceux  des  gouvernements  oligarchiques  de  l'Italie  ayant  été  dans 
d'autres  conditions.  Quant  aux  résultats  des  croisades  sur  les  mœurs 
européennes ,  ils  furent  généraux  et  de  plusieurs  sortes.  Nous  avons 
dit  comment  il  y  eut  transformation  dans  les  habitudes  des  femmes 
nobles  en  Europe  pendant  l'absence  de  leurs  époux  et  de  leurs  pères, 
et  comment  elles  cherchèrent,  dans  les  plaisirs  mondains,  des  dis* 
tractions  et  des  consolations  qu'elles  trouvaient  autrefois  dans  des 
exercices  religieux.  Il  n'y  eut  pas  de  moindres  changements  chez 
les  rudes  barons  qui  combattaient  dans  l'Orient  les  ennemis  de  la 
foi.  L'àpreté  de  leur  caractère  s'adoucit  par  degrés  dans  le  contact 
permanent  avec  les  guerriers  des  autres  nations,  ainsi  que  dans  les 
services  qu'ils  se  rendaient  mutuellement.  Peut-être  aussi  d'iiutres 
causes  agirent-elles  sur  ces  cœurs  de  fer  pour  les  amollir  :  un  climat 
brûlant,  le  luxe  oriental  et  ses  voluptés,  une  musique  langoureuse 
et  des  chants  d'amour  résonnant  incessamment  à  leur  oreille,  mille 
séductions  enfin  inconnues  dans  leurs  vieux  manoirs.  Quoi  qu'il  en 
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soit ,  TefTet  produit  sar  ces  nobles  chevaliers  fut  de  leur  enlever  leur 
ancienne  rudesse  et  de  les  rendre  sensibles  aux  accents  de  la  poéâe 
et  de  la  musique.  A  leur  retour  en  Europe  y  la  plupart  de  ces  guer- 
riers parurent  d*autres  hommes  à  leurs  vasq^ux. 

Environ  trois  siècles  avant  la  première  croisade ,  les  Sarrasins  (1) 
firent,  en  820,  la  conquête  de  TAquitaine  et  de  la  Gaule  Narbon- 
naise  :  ils  s*y  maintinrent  avec  des  alternatives  de  succès  et  de  re- 
vers pendant  dix-sept  ans  (820  à  837).  Ce  peuple  était  alors  le  ci- 
vilisateur du  monde.  Son  séjour  prolongé  dans  ces  provinces  de 
la  France  exerça,  par  ses  chants  et  par  ses  instrum  ents ,  la  plupart 
inconnus  jusqu'alors,  une  puissante  influence  sur  la  formation 
de  la  langue  romane  provençale  et  sur  le  goût  de  la  musique. 
Cette  influence  est  reconnue  et  constatée  par  un  des  historiens  les 
plus  récents  de  cette  langue  (2).  Telle  est  la  cause  pour  laquelle 
les  troubadours  ou  poètes-musiciens  de  la  France  méridionale  pré- 
cédèrent d'environ  deux  siècles  les  trouvères  du  nord  et  de  la  Bel- 
gique Wallonne  dans  Tart  de  la  poésie  chantée ,  quoique  déjà  la 
langue  d'ail  existât  lorsque,  dans  TAquitaine,  on  parlait  encore 
un  latin  corrompu  mêlé  de  grec  non  moins  dégénéré. 

De  ce  qui  précède  ressort  ce  fait  que  les  premières  révélations  de 
la  musique  mondaine  du  moyen  &ge,  sur  le  continent  européen ,  ap- 
partiennent aux  douzième  et  treizième  siècles.  Notre  douzième  livre 
a  pour  objet  principal  cette  détermination  de  Fart;  toutefois, 
d'autres  sujets  d'une  grande  importance,  lesquels  appartiennent  à 
la  même  époque,  y  seront  traités  avec  les  développements  néces- 
saires ,  à  savoir  la  notation  du  plain-chant  et  celle  de  la  musique 
mesurée ,  la  musique  à  sons  simultanés  dans  les  formes  du  même 
temps ,  les  altérations  du  chant  romain  dans  sa  nouvelle  notation , 
la  musique  dans  les  diverses  formes  du  drame  du  moyen  âge, 
les  instruments  et  l'orgue ,  enfin  l'histoire  de  la  didactique  musicale 


(1)  M.  Francisque  Mandet,  Histoire  de  la  langue  romane  (roman  provençal)  ;  Paru,  1840, 
p.   34  et  suiv.  Voir  aussi  Fauriel ,  Revue  des  Deux-Jdondes^  aan.  1832,  t.  XIV,  série  L 

Le  savant  Reinauil,  Invasions  des  Sarrasins  en  France,  p.  307 ,  dit  cependant  que  Toocupa- 
lion  d'une  partie  du  royaume  par  les  Sarrasins  n*eut  d'autre  effet  que  de  retarder  le  dévelop- 
pement d'une  civilisation  qui  tendait  à  se  communiquer  à  toute  la  société  chrétienne  de  cette 
époque.  On  s'étonne  qu'un  homme  qui  connaissait  si  bien  l'histoire  des  Arabes  ait  pu  mettre 
leur  civilisation  au  9*"*  siècle  au-dessous  de  celle  des  Gaules  à  cette  époque.  Cette  erreur  a  été 
relevée  par  Fauriel  et  par  M.  Mandet. 

(2)  Fr.  Mandet,  ouvrage  cité,  p.  134. 
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dans  ces  deux  siècles.  De  même  que  nous  l'avons  fait  pour  le  chant 
de  rÉglise  romaine ,  i^ous  démontrons  dans  ce  livre  que  les  origines 
de  la  musique  mondaine  du  moyen  âge  sont  orientales  en  ce  sens 
que  les  chansons  des  troubadours ,  des  trouvères  et  des  minnesinger 
sont  inspirées  par  celles  des  Arabes,  et  que,  comme  celles-ci^  elles 
exaltent  les  perfections  de  l'objet  aimé  et  se  plaignent  de  son  absence 
ou  de  ses  rigueurs;  que  leurs  mélodies  sont  chargées  d'ornements 
comme  les  chants  des  àlatych;  et  que  les  instruments  de  cette  épo* 
que,  à  archet ,  à  cordes  pincées  et  à  manche,  ainsi  que  les  hautbois 
et  les  flûtes  douces ,  sont  venus  de  l'Arabie  ;  enfin  nous  constatons 
que  les  historiens  de  la  musique ,  ne  connaissant  pas  ces  origines  ou 
les  niant,  n'ont  avancé  que  des  erreurs. 


CHAPITRE  PREMIER. 

LA  MUSIQUE  AUX  DOUZIÈME  ET  TREIZIÈME  SIÈCLES  DANS  LA  FRANCE  MÉRI- 
DIONALE. —  LES  TROUBADOURS.  —  LEURS  CHANTS.  —  LES  JONGLEURS. 
—  CHANTS  POPULAIRES. 

La  langue  d'oc  ou  le  roman  provençal  était  déjà  employé  dans  la 
poésie  au  neuvième  siècle  ;  bien  qu'on  n'en  connaisse  pas  aujour- 
d'hui de  monuments  d'une  époque  si  reculée,  on  a  une  indication 
formelle  de  son  existence  dans  une  églogue  latine  qui  convie  les 
poètes  romans  et  latins  aux  funérailles  d'Adhalard,  abbé  de  Corbie, 
mort  en  826.  Le  passage  est  ainsi  rapporté  : 

Bxtstica  concelebret  romana  latinaque  liugua 
Saxo,  qui  pariter  plangens,  pro  carminé  dicat  : 
Vertite  hue  cuncti  cecioit  quam  maxîmus  ille , 
Et  tumulum  facite ,  et  tumalo  superaddite  carmen  (1). 

Dans  les  plus  ancienoes  pièces  parvenues  jusqu'à  nous,  le  roman 
provençal  se  mêle  au  latin  et  quelquefois  au  roman  septentrional  ou 
langue  d'oil,  comme  dans  le  Mystère  des  vierges  sages  et  des  vierges 
folles ,  dont  nous  avons  rapporté  un  chant  dans  le  onzième  livre  de 

(1)  Acta  S.  ord.  Sanct,  Bened,^%ttc,  IV,  part.  I,  p.  340. 
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notre  Histoire  (t) ,  d  après  un  manuscrit  du  onzième  siècle.  Des  vers 
composés  par  des  moines  de  Saint-Martial  de  Limoges,  sous  le  règne 
de  Henri  I  (1031-1060),  et  qui  se  trouvent  dans  le  même  manus- 
crit (2),  offrent  un  mélange  barbare  de  roman  provençal,  de  latin, 
de  patois  limousin  et  de  roman  français. 

Avant  les  poêtes-chanteurs  appelés  troubadours ,  dont  les  œuvres 
sont  connues ,  il  y  eut  des  versificateurs  musiciens  attachés  aux  mai- 
sons des  seigneurs  et  qui  étaient  connus  sous  le  nom  de  jongleurs  : 
nous  sommes  informés  de  ce  fait  par  un  troubadour  du  treizième 
siècle  y  nommé  Giraud  Riquier,  dans  une  requête  à  Alphonse  X,  dit 
le  Sage  y  roi  de  Castille  et  de  Léon.  La  pièce  est  instructive  et  mérite 
d'être  rapportée  en  partie  : 

c(  Il  n'est  pas  convenable  de  comprendre  tous  les  jongleurs  sous 
«  une  même  dénomination,  puisqu'il  y  a  entre  eux  de  grandes 
«  différences.  Ceux  qui  font  bien  leur  état  ont  le  droit  de  se  plaindre 
«  de  ce  qu'on  les  confonde  avec  de  misérables  coureurs  de  rues  qui 
tf  jouent  de  quelque  instrument  tant  bien  que  mal  et  qui  chantent 
c(  au  milieu  des  carrefours,  entourés  de  la  plus  vile  canaille,  men- 
«  diant  leur  pain  sans  pudeur,  n'osant  se  montrer  dans  une  noble 
«  maison  et  s'en  allant  ramasser  quelques  sous  dans  de  méchants 
«  cabarets.  —  Est-il  juste  d'appeler  jongleurs  des  gens  dont  la  seule 
a  ressource  est  de  montrer  des  singes  et  autres  bêtes  ? 

«  La  jonglerie  a  été  instituée  par  des  hommes  de  science  et  de 
«  savoir  pour  divertir  la  noblesse  et  lui  faire  honneur  par  le  jeu  des 
((  instruments.  Aussi  les  nobles  seigneurs  ont-ils  eu  des  jongleurs  à 
«  leur  service  et  en  ont-ils  encore  par  bienséance.  Puis  vinrent 
((  les  troubadours  pour  raconter  les  hauts  faits,  louer  les  preux  et 
«  les  enhardir  dans  leurs  prouesses  ;  car  qui  ne  peut  les  faire  peut 
«  les  juger,  et  celui  qui  sait  ce  qu'elles  doivent  être  n'est  pas  tena 
«  de  les  accomplir.  Ainsi  commença  la  jonglerie  et  chacun  vécut  i 
«  son  plaisir  chez  les  nobles.  » 

c<  Que  conclure  de  ce  texte?  dit  H.  Diez  :  que  les  jongleurs,  c'est- 
a  à-dire  les  joueurs  d^nstruments ,  sont  antérieurs  aux  troubadours 
«  et  résidaient  comme  eux  dans  les  cours  (3).  »  Ce  qui  est  incertain. 


(1)  ffist,  génér,  de  ta  musique,  t.  IV,  p.  489. 

(2)  N®  1139,  fonds  de  Saint-Martial,  de  Limoges,  à  la  Bibl.  nation,  de  Paris. 

(3)  La  Poésie  des  Troubadours,  Paris  et  Lille,  1845,  p.  18. 
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par  absence  de  monaments,  c'est  si  ces  jongleurs,  prédécesseurs  des 
troubadours,  ont  aussi  cultivé  la  poésie  chantée  et  s'ils  ont  eu 
quelque  part  au  perfectionnement  de  la  langue  romane  provençale. 

C'est  à  la  fin  du  onzième  siècle  que  commence  le*  règne  des  trou- 
badours. Troubadour,  en  provençal  trobador,  signifie  ^rouveur  depoi$ie 
el  de  musique.  La  plupart,  en  effet,  étaient  poètes  et  musiciens;  ceux  qui 
n'avaient  pas  le  talent  de  la  musique  adaptaient  à  leurs  couplets  des 
airs  populaires  ou  prenaient  un  jongleur  à  leur  service,  pour  com- 
poser les  mélodies  de  leurs  chansons  et  même  pour  les  chanter.  Le 
plus  ancien  troubadour  connu  est  Guillem  IX,  comte  de  Poitiers. 
Également  renommé  par  sa  bravoure,  son  esprit  et  ses  talents,  il 
ternissait  malheureusement  ces  belles  qualités  par  les  mœurs  les 
plus  dissolues.  Il  prit  part  à  la  seconde  croisade  de  1101  et  partit, 
suivant  Diez,  à  la  tète  de  300,000  hommes;  mais  il  ne  faut  pas 
prendre  ce  nombre  pour  celui  d'une  armée  :  il  s'y  trouvait  plus  de 
pèlerins  que  de  guerriers.  Cette  foule  indisciplinée  ne  sut  pas  sou- 
tenir l'attaque  des  Turcs;  elle  périt  ou  fut  emmenée  captive  et  le 
comte  Guillem,  échappant  presque  seul  par  la  fuite,  revint  en  Europe. 
Peu  touché  du  résultat  malheureux  de  son  expédition ,  il  en  fit  le 
sujet  de  plusieurs  de  ses  chansons.  De  celles-ci ,  neuf  ont  été  con- 
servées dans  les  manuscrits.  Leur  versification  est  facile ,  mais  elles 
sont  peu  remarquables  par  les  idées.  Le  comte  de  Poitiers  en  com- 
posait aussi  les  mélodies  et  n'en  avait  pas  moins  bonne  opinion  que 
de  ses  vers.  Parlant  d'une  de  ses  chansons,  il  dit  :  «  Mes  vei*s  sont 
a  tous  de  longueur  égale;  je  me  loue  de  l'air  que  j'y  ai  adapté  ;  il 
«  est  excellent  (1).  » 

Les  premiers  troubadours  et  en  même  temps  ceux  qui  eurent  le 
plus  de  part  aux  progrès  de  la  langue  poétique  furent  des  chevaliers 
et  des  nobles.  Après  le  comte  de  Poitiers,  on  compte  parmi  ces 
poètes  chanteurs  de  haut  lignage  Rambaut  III,  comte  d'Orange 
(1150-1173),  Guillem  de  Cabestaing,  mort  vers  1181,  Richard  I'', 
comte  de  Poitiers  et  roi  d'Angleterre,  surnommé  Cosur-de-Lion 
(1169-1199  ),  Robert  P%  dauphin  d'Auvergne  (t  169-122b),  Bertrand 
de  Bom,  dont  le  talent  s^exerça  dellSO  à  1195,  Pons  deCapdueil,  un 


(1)  Qu*eli  mou  son  ftlti  tug  peregau 

Comioalmeiit 
E*l  lonet,  quleu  meteis  m*en  lau, 
Bm  e  Ttlens. 
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des  plus  distingués  (1180-1 190), Rambaut  de Vaqueiras (1180-1207), 
Uc  de  Saint-Cyr  (1200-124^0),  Peire  Cardinal  (1210-1239),  Sordel 
(1229-1250).  Cependant,  panni  les  troubadours,  voire  même  les 
plus  remarquables  par  leurs  talents,  se  placèrent  au  premier  rang 
des  hommes  nés  dans  la  classe  bourgeoise  et  même  plus  bas;  tels 
furent  Bernard  de  Ventadour,  fils  du  chauffeur  de  four  au  château 
du  comte  Ebles  II  de  Ventadour  (llM-1195),  Peire  d'Auvergne 
(1155-1215),  Peire  Rozier  (1160-1180),  Peire  Ramon  de  Toulouse 
(1170-1200),  Amaut  de  Marueil  (1170-1200),  Guiraut  de  Bomeil 
(1175-1220),  Peire  Vidal,  le  plus  original  des  poètes  chanteurs 
(1175-1215),  Folquet  de  Marseille,  qui  poétise  et  chante  de  1180 
à  1195,  Gaucelm  Faidit,  Tun  des  plus  éminents  chansonniers  entre 
les  habiles  (f  190-12^0),  Aimeric  de  Peguilain  (1205-1270),  et, 
enfin,  Guiraut  Réquier  (1250-129&). 

Plusieurs  historiens  ont  considéré  la  guerre  contre  les  Albigeois, 
ainsi  que  les  persécutions  et  les  massacres  qui  en  furent  la  suite, 
comme  la  cause  du  silence  auquel  se  résolut  la  muse  des  troubadours 
dès  la  seconde  moitié  du  treizième  siècle  :  nul  doute  n'est  possible 
sur  la  légitimité  de  cette  conséquence  de  pareils  malheurs;  mais  ce 
silence  indique  aussi  un  changement  dans  les  mœurs  de  la  France 
méridionale  en  ce  qui  concerne  la  galanterie  qui  servait  de  thème 
aux  chants  occitaniens.  Une  autre  cause  parait  aussi  probable  dans 
la  cessation  de  ces  chants;  elle  se  trouve  dans  Tépuisement  de  leurs 
formes  :  la  musique  prenait,  d'ailleurs,  dès  la  seconde  partie  du 
treizième  siècle,  une  direction  très-caractérisée  vers  de  nouveaux 
développements  de  Temploi  des  sons  simultanés,  et  Tattention  était 
fixée  sur  ces  essais  dont  on  voit  des  monuments  dans  un  précieux 
manuscrit  de  la  bibliothèque  de  la  Faculté  de  médecine,  à  Hont- 
pellier,  lesquels  seront  Tobjet  d*un  examen  dans  la  suite  de  ce  livre. 

Les  divers  genres  de  chants  des  troubadours  étaient  la  chanson , 
cansotiy  ou  chant  en  plusieurs  couplets;  le  vers,  autre  chanson  en 
vers  courts,  presque  toujours  de  quatre  pieds  et  généralement  en 
rimes  masculines;  le  couplet,  cobla,  chanson  d'amour  en  une  seule 
strophe  ;  le  sirvente ,  sirventés ,  chanson  laudative  ou  satirique  dans 
laquelle  il  n'était  pas  question  d'amour  ;  la  complainte,  planeh,  chant 
de  douleur  sur  la  mort  d'un  ami,  d'un  héros,  d'une  femme  aimée; 
le  tenson,  tensôs^  chant  de  dispute  dont  les  couplets  formaient  un 
dialogue  contradictoire  et  qui ,  dans  la  littérature  des  trouvères,  est 
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appelé  jetix  partiz  ou  partagés  ;  la  pastourelle ,  pastorila  ou  pasto- 
relia ,  dont  le  nom  indique  le  genre  ;  la  ronde  y  canson  redonda  y  la- 
quelle n'est  pas  tombée  en  désuétude  et  dont  la  forme  primitive  a 
été  conservée  y  en  ce  sens  que  le  dernier  vers  d'une  strophe  doit 
être  le  premier  de  la  suivante.  Plusieurs  autres  variétés  de  chants  ont 
été  employées  par  certains  troubadours;  mais  celles  qui  viennent 
d*ètre  nommées  ont  été  les  plus  répandues. 

Le  caractère  des  mélodies  était  analogue  au  genre  de  la  poésie  : 
on  a  sur  ce  point  un  témoignage  certain  de  Texistence  d'une  règle 
dans  une  chanson  du  troubadour  Âimeric  de  Péguilain,  lequel^  tout 
en  mentionnant  des  exceptions ,  dit  :  <c  J'ai  souvent  entendu  dans  les 
«  cansonettes  des  rimes  masculines,  et  des  féminines  dans  les  meil- 
«  leurs  vers.  J'ai  saisi  des  airs  courts  y  à  mouvement  pressé  dans  les 
«  vers  y  et  des  mélodies  traînantes  dans  les  cansons.  De  part  et 
a  d'autre ,  c'étaient  lignes  de  même  longueur  et  chants  de  même 
<c  ton  (1).  Y>  La  chanson  était  divisée  en  couplets  égaux.  Dans  tous  les 
couplets  les  vers  avaient  des  dispositions  semblables ,  soit  pour  la 
mesure  des  vers  y  soit  pour  les  rimes.  Les  mélodies  de  ces  chansons , 
ainsi  que  nous  l'avons  dit ,  étaient  composées  par  le  troubadour  lui- 
même  y  OU  par  son  jongleur,  à  moins  que  les  vers  n'eussent  été  faits 
sur  le  chant  d'un  ancien  air  populaire.  Les  manuscrits  du  treizième 
siècle  donnent  en  même  temps  la  poésie  et  la  musique  d'un  grand 
nombre  de  chansons ,  quoiqu'il  y  en  ait  beaucoup  plus  dont  on  n'a 
pas  les  airs. 

La  notation  des  chansons  contenues  dans  les  manuscrits  a  été  une 
source  d'erreurs  pour  la  plupart  des  musiciens  qui  ont  essayé  d'en 
donner  des  traductions  en  notation  moderne.  On  ne  peut  douter  que 
ces  chants  furent  inspirés  par  le  goût  oriental ,  venu  de  trois  sources 
dans  la  France  méridionale  y  à  savoir  :  le  voisinage  de  l'Espagne 
placée  sous  la  domination  arabe  y  puis  le  séjour  prolongé  des  Arabes 
dans  l'Aquitaine  et  la  Gaule  Narbonnaise,  et,  enfin,  l'influence  gé- 
nérale incessante  des  croisades  pendant  les  douzième  et  treizième 
siècles.  La  plupart  des  troubadours  étaient  incapables  de  noter  les 
chants  qu'ils  croyaient  composer  et  qui  n'étaient  guère  que  des  sou- 
venirs de  chants  orientaux  ajustés  sur  les  paroles ,  ainsi  que  le  dé- 


(1)Fr.  Diez  :  la  Poésie  des  trouhadours,  Irad.  par  le  baron  Roisîn.  Paris,  1845,  p.  109. 
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montre  la  comparaison  des  uns  et  des  autres  :  nous  pouvons  être 
affirmatif  sur  ce  point,  puisque  Ton  a  mainte  preuve  que  la  plu- 
part des  troubadours ,  trouvères  et  minnesinger  ne  savaient  ni  lire 
ni  écrire.  Gomme  chez  les  Arabes ,  les  mêmes  phrases  se  répètent 
souvent  dans  les  chansons  des  troubadours;  comme  chez  les  Arabes, 
ces  mêmes  phrases  sont  entourées  de  notes  d^omements,  tels  quV 
pogiatures,  groupes  et  trilles.  Confiées  d'abord  à  la  mémoire  des 
jongleurs ,  ces  chansons  furent  ensuite  notées  par  les  plus  habiles 
d'entre  eux  :  or,  il  advint  que  n'ayant  aucune  notion,  à  cette  époque, 
des  notes  sans  valeur  de  temps  déterminé ,  comme  sont  les  petites 
notes  dans  la  musique  moderne,  et  ne  sachant  comment  les  ex- 
primer par  les  signes  trop  peu  variés  de  la  nouvelle  notation  de  cette 
époque ,  ignorant  même  Texistence  des  minimes  en  forme  de  losange 
ainsi  que  de  la  plique,  qui  leur  auraient  été  de  grand  secours ,  ils 
écrivirent  les  mélodies  des  chansons,  particulièrement  celles  du 
douzième  siècle ,  avec  deux  valeurs  de  notes  seulement ,  ainsi  qu'on 
le  voit  dans  la  chanson  suivante ,  par  Pons  de  Capdeuil ,  tirée  d'un 
manuscrit  de  la  bibliothèque  nationale. 


f  p^^^^^l^^^J^^i^pËp 


Us  gays   co-oortz  me-fai  gay-a-men    far       ga-ya   chan-so       gai    fag       e     gai 


sem-blan.    Gai    de-zi-rier      io-ios   gai     a-ie-grar.     per   gai -a     ton-ap    gai 


f 


^z^^-^-j4^^a^j^^p^ 


'^^^- 


cors  bea    es  -  tan.    Ab    cay  tro   bbm    gai    so-IaU      e     gai     ri  -  re.    Gai-a 


cul  -  htr    Gai    de     port     Gai     io  •  Teo.  Gai-ia    ben  lalz.  Gai  chantar,  gai 

« — = — . k 


al-bi-re.      Gai  ditz  pla-sen. 


car    soi    sieus  fi  -  na  -  men  (l). 


Gai    ioi,  Gai  pretz,  Gai      sen.     I-eo  soi  gais, 


(  1)  Une  espérance  gaie  lui  fait  chanter  gaiement  une  chanson  gaie,  pour  une  dame  gaie  dont 
Tamour  le  tient  gai.  (Le  mot^ai  est  répété  Tingt-deux  fois  dans  le  couplet.) 
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Le  rhythme  de  ce  chant  n'est  pas  douteux  et  le  mouvement  ne  l'est 
pas  davantage,  étant  indiqué  par  le  sens  des  paroles.  Quant  aux 
notes  de  valeurs  différentes  liées  sur  une  syllabe ,  les  traducteurs  de 
musique  ont  Thabitude  d'en  faire  des  valeurs  de  triolets,  parce 
qu'ils  considèrent  la  note  d'apogiature  comme  ayant  la  moitié  de  la 
durée  de  la  suivante  ;  mais,  s'il  en  était  ainsi,  deux  notes  de  cette  es- 
pèce composeraient  un  temps ,  ce  qui  romprait  le  rhythme  et  produi- 
rait parfois  des  mesures  incomplètes,  ainsi  que  le  serait  la  terminaison 
de  la  première  phrase  de  notre  chanson ,  si  on  la  notait  ainsi  : 


^^B^^^\pf=\^f^ 


.  a  . 


w 


Us  gays    co  •  Dortz  me  fai    gay  •  a  -  men  far       gay  •  a    chan-so        gai  fag 


^^g 


e   gai     sem 


blan. 


L'erreur  de  ceux  qui  veulent  voir,  dans  la  notation  des  anciens 
troubadours,  trouvères  et  jongleurs,  un  système  régulier,  pro- 
vient de  ce  qu'ils  ignorent  ou  nient  systématiquement  l'origine 
orientale  des  chansons  du  moyen  âge ,  et,  d'autre  part,  de  ce  qu'ils 
ne  songent  point  à  l'inhabileté  technique  de  ces  pauvres  musiciens 
chansonniers,  lesquels  ne  savaient  pas  écrire  ce  qu'ils  exécutaient  par 
imitation.  Villoteau,  Lane,  HH.  Salvador  Daniel  et  Christiano- 
witsch,  ont  écrit  comme  elles  doivent  l'être  les  mélodies  arabes  et 
mauresques,  avec  leurs  ornements  en  petites  notes  sans  valeur  déter- 
minée de  temps;  c'est  de  la  même  manière  qu'ont  été  recueillis  les 
chants  populaires  de  l'Andalousie  et  d'autres  provinces  de  l'Espagne, 
et  c'est  également  ainsi  qu'auraient  dû  être  notées  les  chansons  des 
troubadours  et  des  trouvères,  si  les  signes  nécessaires  avaient  existé. 
Perne  seul  a  bien  compris  le  caractère  de  ces  chants ,  lorsqu'il  a  tra- 
duit ceux  du  ch&telain  deCoucy,  quoiqu'il  ait  aussi  substitué  la  valeur 
des  triolets  à  la  simple  petite  note;  il  n'a  pas  craint  d'employer  les 
doubles  croches  et  même  les  triples,  lorsque  cela  était  nécessaire.  On 
ne  peut  trop  se  pénétrer  de  cette  vérité  :  les  troubadours,  trouvères , 
minnesinger  et  jongleurs  n'ont  pas  connu  les  signes  avec  lesquels 
il  aurait  fallu  noter  leurs  chansons  et  qui  n'existaient  pas  de  leur 
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temps  ;  les  masiciens  qui  les  ont  notées  se  sont  servis  de  signes  qui 
n'y  répondent  pas.  On  verra  plus  loin  qu'il  en  a  été  de  même  pour 
le  plain-chant.  Ces  faits  établis ,  nous  donnons  la  traduction  suivante 
de  la  chanson  de  Pons  de  Capdeuil,  convaincu  que  nous  sommes 
que  c'est  la  seule  rationnelle. 


Mouvement  animé. 


Usgays      GO-Dorlime  fki     gay-a  -  men    far     ga-ya    cban-so     gaifag 


e  gai        aem  -  blan.  Gay  de    -    zi-rier    io-ioa    gai   a  -  le  -  grar.  Par  gai 


m 


^^^^ 


; 


t 

»  toa  •  ap  gai  conben    es 


+ 


^^ 


1^ 


tan.      Abcuy   irobom  gai  so-latz  e 


m 


^%)J|i^^^5!N 


1=^ 


gai      li   -  re.      Gaî-ia        culh-ir.    Gai  de     port.        Gai       io    -    ren. 


Gai  -  a    beu  talz.  Gai  clian-tar,  Gai    al  -  bi  •  re.        Gai  ditz    pia  -  zen. 


tefert^j^^^^^^^^ 


Gai  ioi,  Gaipretz.  Gai  sen.    1-eu        soi  gaia,  car  soi  sieus    fi  •  na 


men. 


La  chanson  suivante  y  dont  l'auteur  est  le  troubadour  Guillem  de 
Saint-Didier,  est  aussi  une  production  des  vingt  dernières  années  du 
douzième  siècle. 


^^^s^ 


^^Efedl^P^sp 


Jamaysnulh  tems  nom  pôiretz  far     a-mora       que    ai -a     fais       ni    maltrag 


ni      a    fans;    car    tam  me     fain      a-ra    Ta-ley    se-cors       que    las    per-das 


^a^ 


T^ 


m 


me    res-taura     els    dans.     Cav-ia       près  ad    reg    per    fo-Iat  -  ge.       E     si 
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anc-iorn      me    fe(z  en     re    roarrit         e-ral    perdo      lo     destiic    eldapnat-ge 


^E^Hi^^^^rï^-^gn^ip^-t^^qEï^jEB 


ca     (al      do-na     famosprecx  o-be-zir.     Donmesmenda     totcantma     fag     sorrir(l}. 


TRADUCTION   EN   NOTATION   MODERNE. 


m^m 


m^^m 


Jamaya  aulh      tems  nom  poi-retz  far     a  •  mors        que  si  -  a       fais       ni 


'^T^-i-\^^=^ 


± 


+ 


^^ 


l=t=f 


wm 


mal-tragni        a    fans,      cartamme         fay   a   -    ra  va-len      se -cors 

$-1 


^^i^^^^^^^^^sa 


que  las  per  -  das  me  res  -  (au-ra  els    dans. 

3 


Cav-ia 


près  ad  reg 


^JJz:^^rjj^-M 


per  fo-Iat 


ge. 


E    si  anc  -  iom        me    fetz  en  re  -  mar-rit 


$ 


f 


mw^m^^^^^^ 


i 


e-ral  per -do        lo    des-tric  el     dap-nal  -  ge     ca      tal  do  -  na   fa-mos 


preci  0  -  be  -  zir. 


Donmesmen-da  tôt  cant        ma        fag  so  -  ffir. 


Les  historiens  de  la  littérature  ont  tous  remarqué  la  monotonie  de 
manière  et  de  style  des  troubadours,  ainsi  que  le  petit  nombre  d'i- 


(f)  11  ne  se  rebutera  jamais  des  maux  de  Tamour,  puisqu'il  a  si  bien  réparé  ceux  qu*il  avait 
soufiierts  par  sa  folie  et  qu'il  a  su  fléchir  par  ses  prières  une  dame  qui  lui  fait  oublier  tous  ses 
malbevrs.  —  Il  n'a  point  songé  qu'il  y  eut  d'autre  dame  dans  le  monde  depuis  le  jour  que 
l'amoar  le  conduisit  tout  tremblant  auprès  de  celle  dont  les  doux  regards  s'insinuèrent  dans 
son  corur  et  en  effacèrent  le  sourenir  de  toutes  les  autres  femmes.  (Interprétation  de  M.  Man- 
dct.) 
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dées   incessamment    reproduites    dans   toutes  leurs   productions. 
M.  Diez  a  dit  avec  beaucoup  de  justesse  sur  ce  sujet  : 

«...  Le  siècle  impose  à  ses  enfants  une  manière  commune  de  pen- 
ce ser  et  de  sentir  ;  et  ces  quelques  plantes,  si  heureusement  dotées 
«  par  la  nature ,  ne  sauraient  parvenir  à  leur  entier  développement. 
a  La  simplicité  de  pensée  est  le  trait  caractéristique ,  saillant,  de  cette 
«  poésie  et  de  Tépoque  qui  la  vit  fleurir,  époque  où  Ton  s*en  tenait 
«  à  quelques  opinions  reçues,  sans  pressentir  lavénement éloigné 
((  d'une  ère  où  tant  d'impulsions  divergentes  prendraient  naissance, 
(c  où  s'entre-croiseraient  tant  de  fils  intellectuels. 

ic  Prenons  pour  exemple  les  descriptions  de  la  nature  :  c'est  in- 
«  œssamment  la  verdure  des  prés  et  des  arbres,  le  parfom  des 
((  fleurs ,  la  clarté  du  soleil ,  le  chant  des  oiseaux  ;  jamais  un  petit 
((  tableau  intuitif;  ce  ne  sont  que  des  traits  accumulés;  en  dernière 
(c  analyse ,  une  énumération.  Le  pinceau  de  Bernard  de  Ventadour 
((  est  l'un  des  plus  riches  en  couleurs,  et  pourtant,  ne  fût-ce  qaeo 
«  un  petit  nombre  de  vers,  il  faut  qu'il  se  répète  (1).  » 

Ces  vérités  sur  la  poésie  des  troubadours ,  nous  pouvons  les  appli- 
quer avec  assurance  aux  chants  qu'ils  y  ont  adaptés  :  là  aussi  est  Tab- 
sence  de  variété ,  l'uniformité  accablante.  Nulle  trace  d'idée  indiri- 
duelle  ne  s'y  fait  remarquer.  Le  début  de  la  première  phrase  a 
parfois  une  certaine  grâce  mélodique  ;  mais  on  rencontre  cette  même 
phrase  dans  vingt  autres  chansons  de  poètes  différents.  On  ne  pour- 
rait peut-être  pas  en  trouver  une  seule  dans  laquelle  cette  première 
phrase  ne  serait  pas  répétée  immédiatement.  Cependant  la  phra^ 
initiale  de  quelque  chant  que  ce  soit,  est,  sans  aucune  exception, 
ce  qu'il  y  a  de  plus  satisfaisant  :  le  reste,  vague,  monotone  et 
sans  la  moindre  tentative  pour  exprimer  le  sentiment  indiqué  par 
les  paroles,  fait  naître  la  fatigue  et  l'ennui.  Quant  au  rbythme,il 
est  presque  toujours  insaisissable,  soit  dans  la  correspondance  des 
temp3  de  la  mesure ,  soit  dans  la  symétrie  du  nombre  de  mesures 
dont  se  composent  les  phrases,  bien  que  les  vers  soient  régulièrement 
mesurés.  La  supériorité  des  chants  populaires  les  plus  anciens  est  sai- 
sissante sous  ce  rapport  :  pour  en  citer  un  exemple ,  entre  ceux  de 
l'ancienne  Aquitaine  qui  se   chantent  encore,  nous  le  choisirons 


(1)  Frédéric  Diez,  La  Poésie  tUs  Troubadours ^  traductioQ  de  M.  de  Roisio,  p-  124  • 
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parmi  les  cantiques.  Les  paroles  en  ont  été  rajeunies  suivant  la  pro- 
nonciation du  provençal  moderne;  mais  son  anûquité  n^est  pas  dou- 
teuse; les  habitants  du  pays  le  tiennent  d'une  tradition  qui  remonte, 
dit-on,  au  quatorzième  siècle.  Voici  ce  chant  : 


allegretto. 


^i^Sif 


— \-m — ^ 


A-qaes  tes     gra  -  cis  sount  di  -  chos.    An  noum  doou  Per'  Aa  noam  doou  Fils , 


i^ 


t 


î^e 


Quetoa-to        la    cou-pa  -  gDi  •  o       ren •  de gra-ci'a    Je  •  sa   .  Christ;  a-doa- 


rem  devo-le  -  ment  Je-sa  e  -  ma  Ma  •  ri    -   o ,     a-dourem  de-To  •  te  -  ment  Je-su*  et 


^ËË§i 


^r\ 


I 


lou  santSa-cra  -  ment. 


Dans  ce  cantique,  le  rhythme  de  temps  a  le  caractère  très- éner- 
gique ;  le  rhythme  périodique  n'est  pas  moins  régulier  :  c'est  ainsi 
que  le  premier  membre  de  phrase  n'ayant  que  trois  mesures,  le  se- 
cond lui  répond  par  un  même  nombre ,  ce  qui  établit  la  symétrie 
rhythmique.  Quant-aux  deux  phrases  finales;  adourem  dévotement^ 
elles  sont  toutes  deux  de  quatre  mesures  et  se  répondent  selon  les 
règles  de  Téquilibre  rhythmique.  Si  l'on  examine  ce  chant  dans  tout 
son  développement ,  on  y  trouvera  une  clarté,  une  décision  dans  la 
contexture  des  phrases  dont  le  sentiment  mélodique  est  satisfait  et 
qu'on  chercherait  vainement  dans  tous  les  chants  des  troubadours. 
On  trouverait  les  mêmes  qualités  dans  la  plupart  des  chants  popu- 
laires que  nous  pourrions  rapporter. 

Notre  appréciation  des  mélodies  adaptées  aux  chansons ,  sirventes 
et  autres  poésies  des  troubadours,  n*a  pas  pour  objet  de  diminuer 
l'importance  de  leur  mission  littéraire  et  musicale ,  nous  pourrions 
même  dire  sociale ,  car  ils  n'eurent  pas  moins  de  part  à  l'extinction 
de  la  barbarie  qu'au  développement  du  goût  pour  la  poésie  et  la  mu- 
sique. C'est  par  eux  que  commença  l'ère  de  la  civilisation  euro- 
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péenne  ;   c  est  également  par  eux  qu*entre  le  chant  de  FÉglise  et 
celui  des  peuples ^  fut  entreprise  la  création  d'une  poésie  chantée, 
soumise  à  certaines  règles  d'art.  Ces  essais  des  troubadours  durent 
subir  la  loi  commune  de  tout  ce  qui  commence  :  leur  persévérance  i 
maintenir  les  formes  qu'ils  avaient  adoptées  fut  la  conséquence  na- 
turelle de  la  lenteur  du  mouvement  des  idées  à  leur  époque.  Ils  n'ont 
pu  songer  à  Tidée  de  progrès  qui  appartient  au  monde  moderne  et 
que  ni  l'antiquité  ni  le  moyen  âge  n'ont  connue.  Nous  avons  fait  voir, 
dans  le  troisième  volume  de  notre  Histoire ,  que  l'immobilité  dans  la 
politique ,  dans  les  usages  et  dans  les  arts ,  fut  considérée  comme  le 
souverain  bien  social  par  les  plus  illustres  philosophes  et  par  les  in« 
telligences  les  plus  remarquables  de  la  Grèce.  Ne  nous  étonnons  donc 
pas  si  les  troubadours  du  douzième  siècle,  après  avoir  trouvé,  selon 
leur  dénomination,  des  chants  d'une  certaine  forme  en  harmonie 
avec  la  transformation  de  mœurs  qui  s'opérait,  et  dans  lesquels 
étaient  réunies  un  petit  nombre  d'images  séduisantes  pour  des  hom- 
mes naguère  grossiers  jusqu'à  la  brutalité ,  ne  nous  étonnons  pas  , 
disons -nous,  que  ces  poètes  chanteurs  n'aient  pas  essayé  de  per- 
fectionner leur  œuvre  au-delà  d'une  certaine  limite.  Le  devoir  de  la 
critique  est  de  constater  ce  qu'ils  ont  fait  pour  l'art,  sans  en  exagérer 
la  valeur  intrinsèque ,  mais  sans  en  méconnaître  l'importance  histo- 
rique. 

En  parlant  de  troubadours  et  de  jongleurs ,  dont  les  noms  sont  in- 
cessamment mêlés  aux  mêmes  exercices ,  la  question  se  pose  natu- 
rellement sur  ce  qui  les  distinguait  les  uns  des  autres.  On  considère 
en  général  les  troubadours  comme  les  poètes  compositeurs  et  les  jon- 
gleurs comme  attachés  à  leur  service  pour  l'exécution  de  leurs  œu- 
vres, soit  comme  chanteurs,  soit  pour  laccompagnement  sur  un  ins- 
trument :  il  n'en  était  pourtant  pas  toujours  ainsi.  Des  poètes  qui  ont 
joui  d'une  réputation  méritée,  et  qui  avaient  pris  rang  dans  la 
chevalerie,  se  donnaient  eux-mêmes  le  nom  de  jongleurs  :  tel  fat 
Raimbaut  ou  Rambaut  de  Vaqueiras ,  troubadour  de  race  noble  ;  d'où 
l'on  doit  conclure  que  troubadour  et  jongleur  étaient  souvent  syno- 
nymes. Ce  qui  les  distinguait  l'un  de  l'autre,  c'est  qu'il  y  avait  des 
troubadours  qui  ne  tiraient  aucune  rémunération  de  leur  talent , 
tandis  que  d'autres  en  faisaient  une  ressource  pour  leur  existence. 
Voilà  pourquoi  Diez  ramène  le  problème  à  cette  solution  :  on  appelait 
jongleurs  tous  ceux  qui  faisaient  un  métier  de  la  poésie  ou  de  la  mmî- 
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que  (1).  Le  même  savant  propose  la  classification  suivante  :  i^  Les 
troubadours  qui  n*étsâent  pas  jongleurs ,  c'est-à-dire  ceux  qui  ne 
poétisaient  que  pour  l'honneur^  à  savoir,  les  grands  seigneurs  et  les 
poêles  indépendants;  3"*  les  troubadours  jongleurs  ou  poètes  de  cour^ 
lesquels  faisaient  de  Tart  une  profession  lucrative  ;  3*^  les  jongleurs  qui 
n'étaient  pas  troubadours  ou  qui  composaient  la  classe  des  joueui*s 
d'instruments ,  les  saltimbanques  et  les  faiseurs  de  tours  (2) .  Ce  sont 
ces  derniers,  dont  Texistence  était  déjà  signalée  au  buitiëme  siècle^ 
ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir  précédemment,  qui  avaient  jeté  la 
déconsidération  sur  le  nom  de  jongleur,  en  provençal  juglar.  11  y  a 
Ueu  de  s'étonner  qu'une  autre  dénomination  non  flétrissante  n'ait  pas 
été  donnée  à  ceux  qui,  à  la  fois  poètes  et  musiciens,  faisaient  de  leul*s 
talents  un  usage  honnête  bien  que  rétribué ,  et  qu'eux-mêmes  n'aient 
pas  protesté  contre  le  mot  abject  par  lequel  on  les  désignait.  Plusieurs 
d'entre  eux  appartenaient  à  la  noblesse  du  second  ordre  :  tels  furent 
Guillem  de  Cabestaing,  Ponsde  Capdueil,>Peirol ,  Rambaut  de  Vaquei- 
ras,  Peire  Cardinal  et  plusieurs  autres.  D'autres  sortaient  de  la  classe 
bourgeoise ,  comme  Folquet  de  Marseille ,  Arnout  de  Marueil ,  Gau- 
celm  Faidit,  Peire  Vital  et  Aimeric  de  Peguilain  (3). 

Certains  troubadours,  particulièrement  ceux  qui  s'attachaient  à  des 
grands  seigneurs  ou  qui  allaient  de  château  en  château ,  savaient 
chanter  et  jouer  de  quelque  instrument.  C'est  ainsi  qu'on  voit,  dans 
un  écrit  du  temps,  que  Pons  de  Capdueil  était  poète,  qu'il  chantait  et 
jouait  de  la  viole  : 

«  Pons  de  Capduilh  e  trobava  e  violava  e  caniava  be.  » 

D'un  autre ,  nommé  Perdigon ,  qui  fut  protégé  par  Pierre  II  d'A- 
ragon ,  puis  par  Guillaume  IV  d'Orange  et  qui,  dans  la  guerre  des  Al- 
bigeois, montra  la  plus  noire  ingratitude  par  un  chant  de  victoire 
sur  la  bataille  de  Muret ,  où  succomba  son  premier  protecteur ,  il  est 
dit  aussi  qu'il  était  jongleur,  qu'il  savait  poétiser,  qu'il  jouait  bien  de 
la  viole  et  chantait  : 

«  Perdigos  fo  Joglar  e  sap  trop  ben  vlolar  e  trobar  e  cantar,  » 


(1)  OaTragecité,  p.  38. 

(2)  Ibid.,  p.  39. 
(S)  iM.f  p.  30. 
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Les  troubadours  dépourvus  des  talents  de  chanteurs  et  de  joueurs 
d'instruments  étaient  obligé^  d'avoir  un  ou  plusieurs  jongleurs  à 
leur  service,  pour  chanter  leurs  vers  en  s'accompagnant  de  la  viole  ou 
de  la  rote.  Ainsi  Ton  voit  que  Peire  Cardinal  menait  avec  lui  son 
jongleur  pour  chanter  ses  sirventes  : 

«  Peire  Cardinal...  menan  ab  si  son  joglar,  que  cantava  sus  sirventes.  » 

Et  Borneil  était  accompagné  de  deux  chanteurs  qui  chantaient  ses 
chansons  : 

«  Borneill...  menavaab  se  dos  cantadors,  que  cantavan  las  soas  cansos.  » 

Un  certain  nombre  de  troubadours  composaient  les  airs  de  leurs 
chansons;  mais  d'autres  y  étaient  inhabiles  et  devaient  employer, 
pour  ce  travail ,  les  meilleurs  musiciens  parmi  les  jongleurs.  Le  soin 
que  prennent  les  anciens  biographes  des  troubadours  de  mentionner 
ceux  qui  avaient  à  la  fois  le  talent  de  poète  et  celui  de  musicien, 
prouve  qu'il  n'en  était  pas  ainsi  de  tous.  On  a  vu  que  Guillem, 
comte  de  Poitiers,  se  vantait,  dans  les  premières  années  du  douzième 
siècle,  d'avoir  Jait  des  vers  bien  cadencés  et  d'y  avoir  appliqué  un 
air  excellent.  Il  est  dit  aussi  de  Peire  d'Auvergne  qu'il  composait  les 
meilleurs  airs  :  Peire  d'Alvernhe...  fesli  melhors  son^,  et  de  Richard 
de  Barbezieux  qu'il  trouvait,  en  buvant,  les  chansons  et  leurs  airs  : 
Richartz  de  Barbesieu,..  Irobava  avinement  mots  e  sons. 

Peu  de  troubadoure  savaient  écrire  :  les  anciens  biographes  men- 
tionnent ceux  qui  possédaient  ce  rare  avantage ,  ce  qui  indique  que 
le  plus  grand  nombre  ne  l'avaient  pas.  Elias  Carel  est  cité,  par 
exception,  comme  ayant  cette  habileté  et,  de  plus,  pouvant  noter  ses 
mélodies ,  ce  qui  sans  doute  était  plus  rare  encore  :  ben  escrivia  molz 
et  sons,  dit  le  biographe.  Arnaut  de  Cotignac,  troubadour  qui  vécut 
à  la  fin  du  douzième  siècle,  avoue  son  incapacité  pour  ce  travail, 
sollicitant  un  gentil  clerc  d'écrire  sa  chanson  : 

Ben  es  lo  vers  e'I  chantador, 

Et  volgra  bon  entendador. 

Per  dieu  belhs  clerex  tu  lo  m'escrire  (i). 

Guiraut  de  Calanson  cite  un  autre  poëte  qui  avait  dû  faire  écrire 
sa  chanson.  Vers  et  musique  étaient  donc  plus  souvent  confiés  à  la 

(1}  Ouvrage  cité,  p.  37. 
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mémoire  des  troubadours  et  des  jongleurs,  qu'au  vélin  ou  au  papier  : 
des  altérations  ont  pu  en  être  le  résultat  pour  la  poésie,  mais  les  in- 
convénients ont  été  beaucoup  plus  graves  encore  pour  la  musique.  Le 
sens  des  mots  est  déterminé  de  telle  sorte ,  que  des  erreurs  qui  pro- 
duiraient des  non-sens  ou  qui  rompraient  la  mesure  seraient  fa- 
cilement aperçues  et  corrigées  par  la  critique  :  il  n'en  est  point 
ainsi  quant  aux  fautes  de  la  notation  de  la  musique,  surtout  à 
une  époque  où  le  système  de  cette  notation  était  incomplet  et  n'avait 
pas  les  signes  nécessaires  pour  rendre  toutes  les  traditions  du  chant. 
Les  erreurs  produites  par  la  tradition  sont  irréparables ,  le  chant 
étant,  par  sa  nature  même,  essentiellement  vague ,  et  les  formes  les 
plus  diverses  pouvant  y  prendre  place ,  sans  '.qu'il  soit  possible  de 
discerner,  dans  cette  variété,  quelle  a  été  la  pensée  de  l'auteur. 

Nous  avons  dit  précédemment  ce  qui  distinguait  le  jongleur  du 
troubadour,  quand  lui-même  n'était  pas  à  la  fois  poète  et  musicien. 
Sa  fonction  principale  consistait  à  chanter  des  chansons  ,  des  sir- 
ventes,  des  pastourelles  et  autres  pièces,  en  s'accompagnant  d'un 
instrument  qui  souvent  était  la  viole.  Cependant  son  talent  ne  se 
bornait  pas  à  jouer  de  cet  instrument  à  archet;  suivant  le  poète 
Guiraut  de  Calanson,  si  le  jongleur  était  habile  dans  son  art,  il 
pouvait  également  se  faire  entendre  sur  huit  autres  au  nombre  des- 
quels était  la  ct7o/c,  la  mandorey  la  gigey  sorte  de  viole  rustique  à  trois 
cordres  (d'où  est  venu  le  mot  allemand  geige) ,  la  rôle,  le  psaltériofiy 
la  harpe,  le  chalumeau  et  la  symphonie  : 

«  IX  estrumens 
«  Si  be'is  aprens 
«  Ben  poiras  fol  esferezir.  » 

Le  jongleur  voyageait  de  compagnie  avec  le  troubadour  non  musi- 
cien ,  en  qualité  de  chanteur  ou  d'accompagnateur.  Si  le  poëte  chantait 
ses  chansons  et  autres  pièces,  lejongleur  lui  donnait  le  ton  avec  la  viole 
et  suivait  le  chant  à  l'unisson  ou  à  l'octave.  Il  était  aussi  tenude  chanter 
lespièces  lesplus  célèbres  des  autres  troubadours,  lorsqu'elles  lui  étaient 
demandées  dans  les  cours  des  princes  ou  dans  les  châteaux  des  grands 
seigneurs.  Enfin ,  le  jongleur  devait  pouvoir  réciter  certains  épisodes 
de  romans,  ou  d'autres  récits  envers,  dont  une  grande  quantité  était 
populaire.  Si  l'on  en  croit  le  même  Guiraut  de  Calanson,  lejongleur 
accompli  était,  de  plus,  acrobate  et  prestidigitateur  ;  il  dansait,  passait 
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à  travers  des  cerceaux,  jouait  avec  des  pommes  qu*il  rattrapait  sur  la 
pointe  de  deux  couteaux  ^  imitait  le  chant  des  oiseaux ,  faisait  faire 
des  exercices  à  des  singes  et  à  des  chiens  savants  et  exécutait  des  tours 
d'équilibre  sur  la  corde  tendue.  Nous  croyons  que  le  poète  a  con- 
fonduy  dans  ce  passage,  le  jongleur  vulgaire,  le  véritable  saltimbanque 
avec  le  jongleur  musicien  :  le  compagnon  du  poète  troubadour  ne 
pouvait  pas  descendre  aussi  bas.  On  ne  doit  pas  admettre  rigou- 
reusement, d'ailleurs^  ce  que  dit  Guiraut  de  Calanson  concernant 
rétendue  du  savoir  des  jongleurs  :  l'exemple  d'une  semblable  réu- 
nion de  talents  devait  être  très-rare.  Dans  les  fêtes  des  palais  et  des 
ohàteaux ,  il  s'en  trouvait  souvent  plusieurs ,  et  ils  se  partageaient  la 
besogne,  ainsi  que  le  prouvent  ces  vers  du  Roman  de  Flamenca  : 

Apres  si  levon  li  juglar 

Gascus  se  volt  faire  auzir. 

Adonc  auziras  retentir 

Gordas  de  manta  tempradura. 

Qui  saup  novella  violadura, 

Ni  canzo,  ni  descort,  ni  lais, 

Al  phis  que  poc,  avant  si  irais. 

L'uns  viola  lais  del  Cobt^efoll^ 

E  l'autre  cel  de.Tintagoil  : 

Vus  cantet  cels  dels  fis  amanz , 

Et  Tautre  cel  que  ïes  Ivarnt  ; 

L'us  menet  arpa ,  l'autre  viula , 

L'us  flautella,  Tautre  siula  ; 

L'us  mena  giga,  Tautre  rota  ; 

L'us  diz  ios  mots  e  l'autr'eis  nota  (1). 

Dans  la  France  centrale  et  septentrionale  les  jongleurs  n*étaient 
pas  attachés  au  service  des  trouvères;  ils  chantaient  les  ouvrages  de 
ces  poètes,  mais  ils  jouissaient  de  leur  liberté.  Eux-mêmes  compo- 
saient des  chansons  et  jouaient  de  plusieurs  instruments,  comme 
les  jongleurs  de  la  Provence,  ainsi  qu'on  le  voit  par  ce  passage  du 
roman  de  Y  Aire  périlleux  (2)  : 

Gil  jougléour  de  pluisors  tons. 
Gantent  et  sonent  lor  vieles  (3), 


(1)  Raynouard,  Lex,  rom.,  1. 1,  p.  8-9. 

(2)  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  n®7989y  fol.  44,  v.  col.  2. 
(9)  Ces  vers  ne  riment  pas;  il  y  a,  sans  doute,  faute  de  copiste. 


DE  LA  MUSIQUE.  23 

Muses,  harpes  et  orcanons  (orgues  portatives) 

Timpanes  et  psaltérioDS, 

Gigues,  estives  et  frestiaus. 

Et  buisines  et  calemiaux  (chalumeaux  ). 

Us  étaient  souvent  rémunérés  avec  magnificence  et  recevaient  par- 
fois de  beaux  chevaux ,  des  habits  somptueux  et  de  riches  bijoux,  sui- 
vant ces  vers  du  même  roman  : 

Au  matin  quant  il  ïxx  grant  jor, 

Furent  paie  li  jongleor, 

Li  un  orent  biax  palefrois, 

Bêles  robes,  et  biaux  agrois  (bijoux). 

Parmi  eux  se  trouvaient  parfois  des  hommes  recommandables,  non- 
seulement  par  leurs  talents ,  mais  encore  par  leurs  qualités  morales. 
Tel  fut  un  certain  Blegabres ,  jongleur  du  treizième  siècle,  dont  il 
est  parlé  dans  ces  vers  du  même  temps,  rapportés  par  H.  P.  Paris  : 

«  Blagobres  régna  après  li. 

Cil  sot  de  nature  de  cant, 

Onques  nus  n*en  sot  plus ,  ne  tant  : 

De  tos  estrumens  sot  maistrie , 

Et  de  diverses  canteries  ; 

Et  mult  sot  de  lais  et  de  note, 

De  vièle  sot  et  de  rote. 

De  lire  et  de  satérion  {sic)^ 

De  harpe  sot  et  de  choron , 

De  gighe  sot,  de  simphonie. 

Si  savoit  assés  d'armonie; 

De  tous  giex  sot  à  grant  planté 

Plain  fu  de  débonnaireté. 

Porce  quMl  ert  de  si  bon  sons 

Disoient  li  gent  à  son  tens, 

Que  il  ert  Dexdes  jogléors, 

Et  Dex  de  tos  les  chantéors. 

Le  relâchement  de  mœurs  de  la  plupart  de  ces  jongleurs,  les  pré- 
sents qu'ils  recevaient  et  la  faveur  dont  ils  jouissaient  dans  le  monde 
désœuvré,  en  augmentèrent  le  nombre  à  tel  point,  que  Philippe- Au- 
guste fut  obligé  de  les  chasser  du  royaume.  Cependant  ils  y  rentrè- 
rent bientôt  et  formèrent  une  corporation  qui  prit  le  nom  de  mine$- 
irandie  et  obtint  des  lettres  patentes.  Leur  nom  de  jongleurs  fut  alors 
remplacé  par  celui  de  ménétriers.  Les  actes  de  cette  corporation  fu- 
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rent  enregistrés  au  Cbàtelet  le  23  novembre  1331,  et  le  chef  qu'elle 
avait  choisi  reçut  le  titre  de  roi  des  minitriers.  L'art  de  la  ménes- 
trandie  ou  de  la  jonglerie  fut  alors  divisé  en  quatre  classes  :  les 
trouvères  qui  composaient  les  romans,  fabliaux,  chansons  et  autres 
poésies,  formaient  la  première;  dans  la  seconde  étaient  les  conteurs 
qui  récitaient  les  œuvres  des  trouvères  ;  les  musiciens  qui  chantaient 
et  jouaient  des  instruments  étaient  appelés  chanlaires  ou  ménétriers 
et  composaient  la  troisième  classe;  dans  la  quatrième,  qui  était  la 
plus  nombreuse,  se  trouvaient  les  saltimbanques  ou  joueurs  de  gobe- 
lets, escamoteurs  habiles  et  dresseurs  d  animaux.  Humiliés  d'une 
telle  association ,  les  musiciens  ou  ménétriers  se  séparèrent  de  cette 
classe  en  1397,  et  firent  de  nouveaux  règlements  qui  furent  confirmés 
par  une  ordonnance  de  Charles  YI,  en  date  du  24.  avril  1407. 
^  Au  treizième  siècle  le  savoir  des  jongleurs  embrassait  une  multi- 
tude de  choses ,  dont  on  comprend  difficilement  qulls  aient  été  en 
possession.  Un  fabliau  de  cette  époque  (1)  en  fait  une  énumération 
étourdissante  :  le  poète  suppose  que  deux  jongleurs  se  sont  rencon- 
trés dans  un  château  et  s'y  sont  pris  de  querelle  ;  après  s'être  mo- 
qués et  injuriés  réciproquement,  ils  font  le  sommaire  des  ressources 
dont  ils  disposent  pour  divertir  le  châtelain  :  ils  connaissent  les  poètes 
anciens  et  contemporains  et  -peuvent  en  réciter  ou  déclamer  im- 
médiatement les  ouvrages;  ils  savent  conter  en  roman  et  en  latin; 
réciter  les  aventures  des  chevaliers  de  Charlemagne  et  du  roi  Ar- 
thur ;  chanter  toutes  les  chansons  et  poésies  de  quelque  genre  que 
ce  soit;  jouer  de  tous  les  instruments  et  donner  des  conseils  aux 
amants  ;  enfin  ils  connaissent  tous  les  jeux  et  y  sont  habiles.  Si  la  mo* 
ralité  des  gens  dé  cette  espèce  était  peu  respectable ,  on  doit  avouer 
qu'ils  étaient  doués  d'une  rare  intelligence  et  d'une  mémoire  prodi- 
gieuse. 

Par  une  ordonnance ,  saint  Louis  exempta  les  jongleurs  qui  arri- 
vaient à  Paris  du  droit  qui  se  payait  à  l'entrée  de  cette  ville ,  sous  le 
Petit  Chàtelet,  à  la  condition  qu'ils  chanteraient  un  air  au  peager. 
Si  le  jongleur  avait  un  singe,  il  était  dispensé  de  payer  les  quatre 
deniers  dus  pour  cet  animal,  s'il  lui  faisait  faire  ses  exercices  devant 


(1)  Les  deux  bordêors  rlbauds,  manuscrit  de  la  Biblioth.  nation,  de  PariSi  n<^  7318,  fol< 
213,v°. 
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ce  même  commis  (1).  Cet  usage  est  Torigine  du  proverbe,  payer  en 
gambades  et  en  monnaie  de  singe. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

LA  MUSIQUE  AUX  DOUZIÈME  ET  TREIZIÈME  SIÈCLES  DANS  LA  FRANCE  OCCI- 
DENTALE, SEPTENTRIONALE  ET  DANS  LA  BELGIQUE.  —  LES  TROUVÈ- 
RES.   —  LEURS   CHANTS.  —  CHANSONS  POPULAIRES. 

Il  n'y  a  pas  de  tradition  si  bien  établie  contre  laquelle  ne  s'élève, 
à  certain  moment,  une  opinion  contraire,  et  qui  ne  soit  remise  en 
question  :  l'histoire  de  la  poésie  chantée  en  offre  un  exemple  remar- 
quable. Prenant  en  considération  l'ordre  chronologique  dans  lequel 
se  sont  produits  les  chants  des  troubadours  et  ceux  des  trouvères,  les 
historiens  de  cette  poésie  ont  établi ,  comme  un  fait  à  l'abri  de  toute 
contestation,  que  les  poètes  chanteurs  méridionaux  ont  été  les  maî- 
tres de  ceux  de  l'ouest  et  du  nord  de  la  France.  Parlant  de  la  poésie  (2) 
élégante  et  polie  des  troubadours  qui  succéda  aux  chants  grossiers  des 
anciens  jongleurs,  H.  Diez  disait  encore  en  1826,  après  Raynouard, 
que  la  France  méridionale  fut  sa  première  patrie.  Cependant 
l'abbé  de  la  Rue,  épris  d'enthousiasme  pour  les  bardes  armoricains 
et  voulant  faire  sortir  les  langues  romanes,  non  du  latin,  mais  du 
celtique,  est  venu  soutenir,  quelques  années  plus  tard  (3),  que  les 
chants  des  troubadours,  comme  ceux  des  trouvères,  ne  furent  que 
des  imitations  des  lais  bretons ,  lesquels  n'étaient  eux-mêmes  que  des 
réminiscences  des  chants  antiques  des  bardes  de  TArmorique.  Pour 
l'abbé  de  La  Rue,  les  jongleurs  ne  sont  pas,  dans  l'origine,  ces 
joculaleurs  flétris,  dès  le  huitième,  siècle,  par  les  écrivains  ecclé- 
siastiques; ce  sont  des  bardes,  hommes  graves,  auteurs  des 
chansons  de  gestes ,  écrites  d'abord  en  dialecte  armoricain  et  qu'on 
traduisit  plus  tard  en  diverses  langues.  Une   de  ces  chansons  de 


(1)  Establtisements  des  mestiers  de  Paris,  par  Estlenne  Boileau  qui  fust  prévost  de  Paris ^ 
depuis  1258,  jusqu'en  1268;  manuscrit  delà  Bibliolh.  pation.,  fonds  de  Sorbonne,  foi.  204, 
r*coI.  chapitre  Del  paage  du  petit  pont, 

(2)  OuTragecité,  p.  1. 

(3)  Essais  historiques  sur  les  bardes^  les  jongleurs  et  les  trouvères  normands  et  anglo^nor^ 
mands.Cèeïk,  1834,  3  toI.  in-8*. 
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gestes  eut  pour  sujet  le  chef  normand  Rollon  :  plus  tard,  par  cor- 
ruption ,  on  l*a  appelée  la  Chanson  de  Roland.  Les  romans  de  Ro- 
land, d'Olivier,  des  Douze  pairs,  comme  ceux  de  la  Table  ronde ,  et 
d'autres  encore,  viennent  de  la  même  source;  leurs  auteurs  sont 
ces  jongleurs  descendants  des  bardes.  Ce  sont  eux  aussi  qui  ont 
créé  le  théâtre  du  moyen  âge  et  qui  sont  les  premiers  auteurs  des 
miracles,  des  mystères  et  des  moralités.  Les  instruments  à  archet, 
à  cordes  pincées  ou  frappées,  ne  sont  pas  d'origine  orientale;  la  rote 
est  celtique.  Ce  système  n'eut  pas  de  succès;  mais  il  donna  lieu  à  de 
vives  discussions  entre  Fauteur  et  le  savadt  Raynouard ,  qui  soutenait 
la  cause  des  troubadours. 

Dans  le  temps  où  fut  publié  le  livre  de  Tabbé  de  La  Rue,  parut 
cehii  de  M.  Arthur  Dinaux  sur  les  Trouvères  cambrésiens  ;  nous  y  li- 
sons :  «  Il  règne  en  général  une  idée  fausse  sur  les  anciens  poètes 
«  français;  on  rapporte,  d'une  manière  trop  absolue,  tous  les  prê- 
te miers  essais  de  poésie  nationale  aux  troubadours  ou  poètes  du 
((  midi,  tandis  que  presque  en  même  temps  florissaient  les  trouvères  ou 
<r  poètes  du  nord.  Ces  deux  noms  ont  la  même  origine  et  la  même  si- 
te gnification  ;  chaque  peuple  seulement  lui  a  donné  la  terminaison  qui 
«  convenait  à  son  langage.  Les  brillants,  troubadours  sont  plus  célè- 
«c  bres  et  plus  connus;  les  modestes  trouvères  sont  plus  délaissés  et 
«  moins  appréciés.  Cela  tient  peut-être  autant  à  la  réserve  et  à  la 
«  vergogne  naturelle  aux  hommes  du  nord ,  qu'à  l'amour-propre  et 
«  à  Toutrecuidance  qu'on  reproche  quelquefois  aux  habitants  des 
«  rives  de  la  Garonne  (1).  » 

Si  l'histoire  de  la  musique  au  moyen  âge  n'était  intimement  liée 
à  celle  des  troubadours  et  des  trouvères,  nous  n'aurions  pas  à  nous 
occuper  de  la  question  littéraire  dont  il  s'agit;  mais  il  est  important 
d'établir  l'origine  du  caractère  mélodique  des  chants  des  trouvères 
et  conséquemment  de  démontrer  l'antériorité  de  ceux  des  trouba- 
dours. Ainsi  qu'on  le  voit,  la  question  est  purement  chronologique, 
ce  qui  en  rend  la  solution  facile  :  rappelons  donc  les  faits  exposés 
dans  le  chapitre  précédent.  Le  premier  troubadour  connu  est  Guillem 
ou  Guillaume  IX,  comte  de  Poitiers  :  ses  premières  chansons  sont 
antérieures  à  l'an  1100.  Il  avait  été  précédé  par  d'autres  poètes  plus 


(1)  Les  Trouvères  cambrésiens,  p.  1,  2. 
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obscurs  dont  les  noms  sont  inconnus  y  mais  de  qui  Ton  a  conservé 
quelques  fragments  de  poésies  chantées.  Après  Guillem  viennent  Ber- 
nard de  Ventadour,  Rambaut  111,  comte  d'Orange ,  Guillem  de  Cabes- 
taing,  Peire  d'Auvergne^  Peire  Rogier,  Bertrand  de  Boni,  Pons  de 
Capdueil,  Peire  Ramon  de  Toulouse ,  Robert  dauphin  d'Auvergne , 
Arnaut  de  Harueil,  Folquet  de  Marseille ,  Rambaut  de  Vaqueiras, 
Peire  Vidal ,  Guillem  de  Saint-Didier  et  plusieurs  autres,  qui  tous 
sont  du  douzième  siècle;  Gaucelm  Faidit,  Aimeric  de  Peguilain,  Uc 
de  Saint-Cyr,  Peire  Cardinal ,  Sordel  et  Guiraut  Riquier  seulement  ap- 
partiennent au  treizième.  Si  nous  examinons  ce  qui  concerne  les  trou- 
vères, particulièrement  les  notices  de  ceux  du  nord  de  la  France 
qui  sont  contenues  dans  les  trois  ouvrages  de  H.  Dînaux  (1),  nous 
verrons  qu'à  l'exception  de  deux  ou  trois  qui  ont  vécu  vers  la  fin  du 
douzième  siècle,  tous  sont  du  treizième  et  du  quatorzième.  Sans  en- 
trer dans  la  question  du  mérite  des  uns  et  des  autres ,  il  est  donc  de 
toute  évidence  que  les  troubadours  ont  été  les  maîtres  des  trouvères 
pour  la  poésie  chantée. 

Les  brillants  troubadours  sont  plus  célèbres  et  plus  connuSy  et  les  mo- 
destes  trouvères  sont  plus  délaissés  et  moins  appréciés,  dit  encore  H.  Di- 
naux  :  nous  croyons  qu'il  est  facile  de  démontrer  par  les  faits  que 
c'est  le  contraire  qui  est  exact.  L'abbé  Millot  a  donné,  en  mk,  une 
Histoire  littéraire  des  troubadours  qu'il  avait  tirée  des  recueils  manus* 
crits  de  Lacurne  de  Sainte-Palaye  :  avant  la  publication  de  ce  livre, 
peu  de  littérateurs  savaient  à  peine  les  noms  de  ces  premiers  poètes 
de  la  France.  Depuis  l'abbé  Millot  jusqu'à  Raynouard,  quarante-deux 
ans  se  sont  écoulés;  dans  cet  intervalle,  rien  n'a  paru  sur  les  trou- 
badours, tandis  qu'on  a  eu  les  collections  de  Le  Grand  d'Aussy,  de 
Barbazan,  de  Méon;  les  notices  des  trouvères  avec  les  citations  de 
leurs  poésies,  lesquelles  remplissent  la  plus  grande  partie  du 
deuxième  volume  de  V Essai  sur  la  musique  par  La  Borde  ;  les  Mé- 
moires sur  le  châtelain  de  Coucy  par  le  même;  les  chansons  de  ce 
trouvère  publiées  par  M.  Francisque  Michel;  les  publications  de 
B.  de  Roquefort,  de  MM.  Paulin  Paris  ,  de  Monmerqué,  Francisque 
Michel,  Jubinal,  sans  parler  de  Pimmense  quantité  de  romans  et  de 
poésies  du  moyeu  âge  qui  ont  été  mis  au  jour  depuis  1835.  On  voit 


(1)  Les  Trouvères  eambrêsiens  ;  3«  édil.  Paris,  1837.  —  Les  Trouvères  de  la  France  et  du 
Tournaisis,  Paris,  1830.  —  Les  'f rouverts  artésiens.  Paris,  1843. 
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» 

que  Térudit  auteur  des  ouvrages  remarquables  sur 'les  trouvères  du 
nord  de  la  France  et  d'une  partie  du  Hainaut  a  exprimé,  dans  le 
passage  que  nous  avons  rapporté ,  des  opinions  qui  ne  sont  pas. jus- 
tifiées par  les  faits. 

L'abbé  de  La  Rue  qui,  comme  H.  Dinaux,  ne  veut  pas  que  les  trou- 
badours aient  précédé  les  trouvères ,  s'y  est  pris  d'autre  manière. 
Son  premier  trouvère  est  Richard  !•',  duc  de  Normandie,  né  en  933; 
c'est  donc  un  trouvère  du  dixième  siècle.  On  ne  connaît  aucune  poésie 
de  ce  prince  ;  mais,  dit  l'auteur  du  livre  sur  les  trouvères  normands, 
l'histoire  atteste  indirectement  ses  talents  poétiques  :  ce  qu'il  appelle 
Vhisloirey  ce  sont  des  vers  dans  lesquels  Robert  Wace  dit  que  Richard 
n'avait  pas  le  talent  de  rire,  qu'il  n'allait  pas  à  la  chasse,  et  qu'il 
ne  faisait  point  de  sirventois.  Le  second  trouvère  de  l'abbé  de  La  Rue 
est  Thibaut  de  Varnon,  que  V Histoire  littéraire  de  la  France  place  au 
douzième  siècle  (1)  :  quant  à  lui,  il  n'en  éprouve  aucun  embarras, 
le  faisant  remonter  à  la  première  moitié  du  onzième;  il  est  vrai  qu'il 
est  obligé  d'avouer  qu'aucune  de  ses  poésies  n'est  parvenue  jusqu'à 
nous.  Le  troisième  trouvère  normand  est  Taillefer,  qui  chevauchait 
devant  les  chevaliers  de  Guillaume  le  Conquérant  et  qui  n'est  connu 
que  par  les  vers  de  Wace  :  Taillefer  qui  mult  bien  canlail,  etc.  Un 
anonyme,  auteur  d'un  Voyage  de  Charlemagne  allant  de  Constantinopk 
à  Jérusalem ,  vient  en  quatrième  :  on  ne  sait  rien  de  sa  personne  ni 
de  l'époque  où  il  vécut,  mais,  d'après  sa  versification  romane ,  Yabhé 
de  La  Rue  le  place  dans  la  première  moitié  du  douzième  siècle.  Le 
cinquième  trouvère  est  Henri  P*",  duc  de  Normandie  et  roi  d'Angle- 
terre qui,  suivant  l'abbé  de  La  Rue,  fut  appelé  le  beau  clerc.  Pour 
justifier,  dit-il,  les  droits  de  Henri  au  titre  de  beau  clerc,  nous  lui  at- 
tribuons une  collection  de  fables  dites  ésopiennes ,  quil  traduisit  du  latin 
en  anglais,  mais  sans  pouvoir  dire  si  elles  étaient  en  prose  au  en  vers! 
Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  ces  citations  de  noms  toujours  ac- 
compagnés de  dates  supposées  et  d'interprétations  forcées  :  ce  que 
nous  pouvons  dire,  c'est  que  l'abbé  de  La  Rue  n'est  pas  dans  la  ques- 
tion. Ce  qu'on  entend  ipar  troubadours  et  trouvères  y  ce  sont  des  auteurs 
de  poésies  chantées  ;  or,  aucun  de  ceux  qu'il  cite  comme  trouvères,  jus- 
qu'au treizième  siècle,  n'est  poète  chanteur;  aucun  n'est  véritable- 


(1)  Vol.  xm,p.  112. 
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ment  trouvère;  enfin  ,  aucun  de  ces  écrivains  normands  et  anglo-nor- 
mands n'offre  le  moindre  intérêt  pour  l'histoire  de  la  musique  au 
moyen  âge.  A  ce  propos ,  il  nous  parait  nécessaire  de  faire  la  re- 
marque que ,  dans  leurs  travaux  sur  la  littérature  du  moyen  Age , 
plusieurs  écrivains  de  notre  temps  partagent  l'erreur  de  l'abbé  de 
La  Rue,  en  appelant  (rauftadotirs  ou  (rourèr^s  quiconqhe  versifiai 
cette  époque  sur  quelque  sujet  que  ce  soit.  On  peut  les  appeler  poè- 
tes y  si  toutefois  il  y  a  de  la  poésie  dans  ce  qu'ils  ont  écrit,  mais  ils 
ne  furent  trouvères  ou  troubadours  qu'à  la  condition  d'avoir  fait  des 
poésies  destinées  au  chant,  c'est-à-dire  des  chansons,  lais,  sirventes, 
rotruanges,  pastourelles,  complaintes,  jeux-partis,  fabliaux  et  romans, 
bien  qu'on  ne  chanlàt  de  ceux-ci  que  des  épisodes  sur  une  sorte  de 
formule  mélodique  qui  se  répétait  jusqu'au  bout,  comme  celle  du 
fabliau  ^'Aucassin  et  Nicolettej  que  nous  avons  donnée  au  tome  I^'  de 
notre  Histoire  (p.  171);  aux  douzième,  treizième  et  quatorzième  siè- 
cles, ceux-là  seuls  furent  appelés  de  ces  noms.  Les  Allemands  en 
ont  encore  restreint  la  signification  dans  le  mot  Minnestnger,  chan- 
teur d'amour,  que  les  lexiques  font  synonyme  de  troubadour  et  de 
troutire  :  il  est  certain  que,  dans  l'origine ,  ce  fut  la  vraie  significa- 
tion de  ces  mots. 

Le  nombre  des  trouvères  qui  vécurent  dans  les  treizième  et  qua- 
torzième siècles  serait  immense ,  si  l'on  citait  les  noms  de  tous  ceux 
qui  ont  rimé  quelques  chansons  :  nous  n'indiquerons  que  ceux  qyi , 
âf  des  titres  plus  ou  moins  considérables,  ont  joui  de  plus  ou  moins 
de  célébrité.  Tous  furent  Français  ou  Belges.  En  voici  la  liste  dans 
l'ordre  alphabétique,  la  classification  chronologique  étant  trop  in-^ 
certaine  pour  la  plupart  : 

TBOUVÈRES   DES   TREIZIÈME   ET    QUATORZIÈME  SIÈCLES  (l). 

Adam  de  Gévency  ou  de  Gévanchy,  né  au  diocèse  d' A rras.  —  Huit  chan- 
sons. 

Adam*de-le-Halle  dit  le  bossa  d^Arras,  né  dans  cette  ville,  au  commence- 
ment du  treizième  siècle,  mort  en  1286.  Trouvère  de  premier  ordre.  — 
Trente-trois  chansons  ;  jeux-partis  ;  roodels  ou  rondeaux  ;  motets  à  trois  voix  ; 
poèmes;  jeux  ou  pièces  de  théâtre  avec  chant. 


(1)  Nous  ne  donnons  pas  U  biographie  de  ces  poètes  chanteurs,  parce  qu'elle  se  trouve  dans 
I1iistoû%  de  la  littérature  française  ainsi  qtic  dans  les  recueils  de  leurs  {lôésies. 
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Adenes  ou  Adaaa ,  surnommé  le  Roi ,  parce  qu'il  avait  été  couronné  dans  un 

concours.  —  Romans, 
▲ndriea  Contredis,  né  à  Arras  de  famille  noble.  Treizième  siècle.  —  Dix-sept 

chansons. 
Aubin  de  SésAnne,  né  dans  la  petite  ville  de  ce  nom,  eu  Champagne.  Treizième 

siècle.  —  Cinq -chansons. 
Andefiroy-le-Bàtard,  trouvère  artésien.  Treizième  siècle.  Créateur  de  la  romance 

chevaleresque  et  amoureuse.  —  Dix-sept  chansons  de  ce  genre. 
Blondean-de-NesIe  ou  Blonde!,  né  à  Nesle,  en  Picardie.  Trouvère  de  Richard 

Cceur<le-lion^  roi  d'Angleterre.  Fin  du  douzième  siècle.  — Vingt-neuf  chansons. 
Bodel  (Jehan),  né  à  Arras  en  1300;  mort  en  1260.  —  Jeux  ou  pièces  de  théâtre; 

chansons  de  geste  ;  cinq  chansons. 
Ghàtelain-de-Goncy,  né  à  Coucy-le- Château;  vivait  entre  1187  et  1203.  —  Yiugt- 

trois  chansons. 
Golars-le-Bonthillier,  d'une  famille  noble  d'Artois,  vivait  à  la  fin  du  treizième 

siècle.  —  Seize  chansons,  jeux-partis  et  pastourelles. 
Brrar  ou  Bras  (Jean),  sieur  de  Valerj,  chambrier  de  Phîlippe-le-Hardy,  mort 

en  1872.  —  Trente  chansons. 
Brriers  (Thomas),  appelé  Erars  par  Fauchet.  Trouvère  couronné  dans  un  con- 
cours. Treizième  siècle.  —  Douze  chansons. 
Bu8tache-le-Peintre,  né  à  Reims,  mort  vers  1240.  —  Sept  chansons. 
FonmiTal  (Richard  de),  chancelier  de  l'église  d'Amiens,  vivait  vers  12&5.  — 

Vingt  chansons;  La  Rorde  en  rapporte  une  fort  spirituelle. 
Gaces  Braies,  né  en  Champagne,  paraît  avoir  séjourné  en  Rretagne.  Il  vivait 

vers  123&  et  fut  aussi  fécond  que  spirituel.  —  Soixante-dix-neuf  chansons. 
Gantier  d*Arsies  (Messire),  d'une  noble  famille  de  Picardie,  vécut  sous  le  règne 

de  Saint-Louis.  —  Vingt-sept  chansons. 
Gantier  d'Bspinois,  ainsi  nommé  du  village  d'Epinois  \  dans  le  Hainaut ,  où  il 

était  né.  Il  fut  officiai  de  Rinche  et  vécut  au  commencement  du  quatorzième 

siècle.  —  Neuf  chansons. 
Gantier  de  Soignies,  peut-être  le  même  que  Goniier  de  Soignies^  dont  le  nom 

suit  :  cependant  leurs  chansons  sont  difTérentes.  Treizième  siècle.  —  Neuf 

chansons. 
GiUebert  de  Bemeville,  né  à  Courtrai ,  vivait  en  1260.  Il  fut  attaché  à  Henri  III, 

duc  de  Brabant.  —  Trente  et  une  chansons. 
Gontier  de  Soignies ,  trouvère  du  treizième  siède,  né  à  Soignies,  dans  le  Hai- 
naut. —  Vingt-trois  chansona 
GniUanme-le-Vinier,  trouvère  dont  parle  Fauchet,  sans  indiquer  le  lieo  de 

sa  naissance.  Treizième  siècle.  —  Vingt-neuf  chansons. 
Gnyot  de  D^on.  Dans  les  comptes  de  la  chapelle  des  ducs  de  Bourgogne,  on  voit, 

sous  Philippe-le-Hardf,  un  chantre  nommé  Guyot  de  Dijon.  Si  c'est  le  troa- 

vère,  il  aurait  vécu  au  quatorzième  siècle.  —  Seize  chansons. 
Henri  III,  duc  de  Brabant,  né  en  1 180,  mort  en  1248.  —  Quatre  chansons. 
Rnes  de  la  Ferté,  seigneur  de  la  Ferté-Bemard,  Treizième  siècle.  ^  Trois 

sirventois. 
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Jacques  de  Ghison,  trouvère  de  Picardie,  vivait  en  1250.  —  Neuf  chansons. 

Jean  de  Brienne,  roi  de  Jérusalem,  mort  en  1237.  —  Trois  chansons. 

Jean  le  Gaveller,  d*Arras,  ainsi  nommé  de  la  profession  de  son  père  ;  mort 
en  1260.  —  Six  chansons. 

Jean  de  Renti^  trouvère  artésien.  Treizième  siècle.  —  Douze  chansons  et  jeux- 
partis. 

Jean  de  Nenville,  ainsi  nommé  du  lieu  de  sa  naissance,  près  de  Philippeville, 
en  Belgique.  Fin  du  treizième  siècle.  —  Dix-neuf  chansons. 

Jean  Moniot,  d*Arras.  Milieu  du  treizième  siècle.  —  Seize  chansons;  jeux-partis. 

Jean  Moniot,  de  Paris.  Contemporain  du  précédent.  —  Onze  chansons. 

Marie  de  France,  née  à  Compiègne  au  commencement  du  treizième  siècle.  — 
Cent  trois  fables  ;  quinze  lais. 

Ikayeuz  ou  Mahlen  de  Gand,  clerc  ou  savant.  Treizième  siècle.  —  Six  chan- 
sons ;  beaucoup  d'autres  perdues. 

Perrin  d*Angeconrt,  ainsi  nommé  du  lieu  de  sa  naissance,  près  d'Arras;  il  vi- 
vait en  1250.  —  Vingt*six  chansons. 

Qnesne  de  Béthnne,  naquit  vers  1150;  mourut  en  1224.  —  Douze  chansons. 

Richard  de  Semiili,  ami  de  Gautier  d*Argies  et  probablement  de  Picardie 
comme  lui.  —  Quinze  chansons. 

Simon  d*Antie,  trouvère  artésien.  Treizième  siècle.  —  f^euf  chansons. 

Thibaut  IV,  comte  de  Champagne,  roi  de  Navarre;  né  à  Troyes,  en  1201 ,  mort 
à  Troyes  ou  à  Pampeluoe  le  8  ou  le  10  juillet  1253.  —  Soixante-huit  chansons. 

Thierri  de  Soimons,  chevalier  et  trouvère  du  temps  de  saint  Louis.  —  Six 
chansons. 

Vidame  de  Chartres  (Matthieu),  chevalier  et  croisé  en  1199,  mort  en  1245. 

Vieiucmaisons  (Messire  Pierre-Gilles  ) ,  trouvère  de  Picardie.  Quatorzième  siècle. 
—  Douze  chansons. 

Viniers  (Gilles  Le) ,  chevalin  croisé  au  temps  de  saint  Loub.  —  Cinq  chansons. 

Dans  cette  liste  ne  sont  pas  compris  les  auteurs  de  fabliatAX^  contes  et 
ditSy  dont  les  poésies  se  chantaient  sur  de  simples  formules  mélodi- 
ques qui  se  répétaient  jusqu'à  la  fin ,  comme  le  chant  du  fabliau 
ilticosstn  et  Nicoletle  qu'on  a  vu  dans  Tintroduction  de  cette  Histoire 
de  la  musique  (1).  Parmi  ces  poètes,  on  remarque  Hue  de  Tabarié, 
Jehan  de  Condé ,  Huen  Le  Roy,  Gautier  de  Coinsi ,  Courtois  d'Arras  y 
Robert  de  Blois,  Rutebeuf,  Guiot  de  Provins ,  Jean  de  Boves,  Hughes 
de  Cambrai  et  Cortebarbe. 

La  poésie  chantée  des  trouvères  offre  une  variété  de  formes  qui 
n'est  point  un  médiocre  sujet  d'étonnement  y  si  Ton  songe  à  Tétat 
encore  inculte  de  la  langue  romane  dans  la  seconde  moitié  du  onzième 


(l)Toiiie  !•%  p.  171. 
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siècle,  ainsi  qu'à  l'absence  de  toute  poésie  dans  ce  qu'on  rimait  alors^ 
Nous  l'avons  dit  déjà,  la  cause  d'un  si  grand  changement,  de  quelque 
côté  qu'on  la  cherche,  ne  se  peut  trouver  que  dans  la  transformation 
sociale  qui  fut  le  résultat  des  croisades.  Â  Tétat  de  torpeur  où  lan- 
guissaient les  populations  sous  le  régime  féodal,  à  l'affaissement 
moral  qu'aucun  événement  ne  semblait  devoir  faire  cesser,  succéda 
tout  à  coup  un  pressentiment  de  liberté  après  le  départ,  pour  la 
terre  sainte ,  de  tons  ces  ducs ,  comtes  et  barons ,  tyrans  de  leurs  vas- 
saux. Le  droit  de  la  force  n'étant  plus  exercé ,  on  y  substitua  succes- 
sivement l'organisation  de  la  justice  et  des  tribunaux,  le  dégrèvement 
des  droits  seigneuriaux  les  plus  oppressifs  et  les  franchises  de  la 
bourgeoisie.  La  France  respira.  Des  guerriers  qui  avaient  pris  la 
croix,  les  plus  puissants  formèrent  en  Orient  des  états  éphémères, 
le  plus  grand  nombre  y  périt;  ceux  qui  revinrent  en  France,  appau- 
vris, fatigués ,  trouvant  établi  un  ordre  de  choses  différent  de  celui 
qu'ils  avaient  laissé ,  furent  obligés  de  transiger  pour  ressaisir  quel- 
ques-uns de  leurs  anciens  avantages.  Moins  puissants,  ils  s'adouci- 
rent dans  leurs  relations  avec  le  peuple.  En  perdant  de  leur  àpreté, 
les  mœurs  exercèrent  une  heureuse  influence  sur  la  langue  qui,  de- 
venue plus  flexible,  se  prêta  plus  facilement  aux  exigences  de- la  ver- 
sification, et  le  règne  de  la  poésie  commença.  Ce  fut  dans  les  pro- 
vinces méridionales  de  la  France  et  dans  la  langue  d'oc  que  se  décida 
d'abord  ce  mouvement  poétique ,  ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir  dans 
le  chapitre  précédent. 

Le  douzième  siècle  fut  le  temps  de  gloire  des  troubadours  :  ainsi 
que  nous  l'avons  dit,  l'âge  des  trouvères  commença  environ  quatre- 
vingts  ans  plus  tard.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  la  poésie  ne 
fût  cultivée  dans  la  langue  d'oïl  longtemps  auparavant  et  que  cette 
poésie  ne  fût  chantée.  L'auteur  d'un  poëme  sur  la  première  croisade 
accompagnait  les  chevaliers  qui,  sous  la  conduite  de  Godefroi  de 
Bouillon,  firent  la  conquête  de  Jérusalem  :  ce  poème  a  pour  titre  te 
Chanson  (TAntioçhe,  On  ignorerait  le  nom  de  celui  à  qui  l'on  doit  la 
plus  grande  partie  de  cet  ouvrage,  si  Graindor  de  Douai ,  qui  en  ra- 
jeunit le  langage^  dans  les  dernières  années  du  douzième  siècle  ou 
dans  les  premières  du  suivant,  ne  l'avait  révélé  dans  ce  vers  : 

Richard  le  Pèlerin,  cil  qui  la  chanson  fist. 
Tout  montre  en  effet  dans  la  chanson  d'Antioche  que  le  narrateur 
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parle  en  témoin  oculaire.  Soit  que  le  courage  lui  ait  manqué  pour 
accomplir  son  œuvre  ^  soit  qu*il  ait  trouvé  la  mort  avant  le  siège  de 
Jérusalem,  il  n'a  poussé  son  travail  que  jusqu'à  la  prise  d'Archas 
(1099)  :  il  était  réservé  à  un  autre  poète  chanteur ,  dont  le  nom  est 
inconnu  y  de  conduire  le  récit  jusqu'à  la  conquête  de  la  cité  sainte. 
La  Chanson  d'Aniioche  y  poème  de  cinquante  tmlle  vers  y  ne  fut  pas 
composée  pour  être  lue ,  mais  fut  chantée  aux  croisés  eux-mêmes  par 
fragments  relatifs  à  chaque  événement  ou  après  chaque  combat 
dans  leqiM^llls  avaient  été  vainqueurs.  On  ne  peut  douter  de  l'impres- 
sion que  faisaient  sur  eux  ces  chants  destinés  à  transmettre  à  la  pos- 
térité le  souvenir  de  leurs  souffrances  et  de  leur  valeur.  Que  ces  longs 
poèmes  aient  été  chantés  par  épisodes  et  non  lus,  cela  est  hors  de 
doute  :  les  premiers  vers  de  celui-ci  le  démontrent  avec  évidence  ; 
en  voici  le  début  : 

Seigoeur,  soies  eD  pais,  laisiés  la  noise  ester, 
Se  vous  Tolés  chançoD  gloriose  escouter. 
Jà  de  nule  millor  ne  vous  dira  jougler; 
C'est  de  la  sainte  vile  qui  tant  fait  à  loer, 
Où  Diei  laisa  son  cors  et  plaier  et  navrer. 
Et  ferir  de  la  lance  et  en  la  crois  poser; 
Jherusalem  Tapele  qui  droit  la  veut  nomer. 
Cil  novel  Jougleor  qui  en  suelent  chanter, 
Le  vrai  commencement  en  ont  laisié  ester; 
etc. 

Nous  trouvons  encore  une  preuve  que  les  longs  poèmes  se  chan- 
taient par  fragments  dans  ces  vers  du  Roman  d'Aubert  de  Bourguignon  : 

Or  chanterai  pour  voz  esbanoier  : 
Je  sai  de  geste  les  chansons  commencier 
Que  non  jongleur  ne  m*en  puet  engingnier 
Je  sais  assez  dou  bon  roi  Goevier  (Clovis)^ 
De  Floevent  et  d'où  vassal  Rithier! 
Diraî-vous  en  volontiers  sans  trichir. 
Dont  commensa  Lambers  à  flabloier 
Et  à  ehanter  hautement  sanz  dongier  (i). 

Enfin  y  un  document  historique  fournit  la  preuve    évidente  du 
chant  des  longs  poèmes  par  fragments  :  il  est  tiré  d'un  registre  de  la 


(1)  Mamucrit  de  UBibl.  nat.  de  Paris»  7227-5,  fol.  74,  recto,  col.  1. 
aisr.  as  la  mosiqie.  —  t.  v. 
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commune  d'Abbeville,  sous  la  date  de  1401;  on  y  voit  qu'une 
somme  fut  payée  à  un  jongleur  ou  chanteur  en  place  ^  pour  avoir 
chanté,  dans  certaine  circonstance ,  des  histoires  d'anciens  person- 
nages, d'après  un  roman  dont  il  était  possesseur.  Le  document  est 
conçu  en  ces  termes  : 

c<  A  Jehan  Torne ,  chanteur  en  place ,  qui  payés  li  ont  esté  de  don 
c<  à  li  fait  des  grâces  de  la  ville ,  par  courtoisie  à  li  faite  pour  sa 
«  paine  et  travail  qu'il  eut  de  canter  en  son  romans  des  istoires  de 
«  seigneurs  ancbiens,  les  jour  des  quaresmiaux  deesrain  plissé  au 
<i  bos  d'Abbeville,  paravant  le  choUe  commenchié,  V  solz  (1).  » 

Il  est  facile  de  comprendre  qu'aucun  air  ne  pouvait  être  appliqué 
à  ces  longs  ouvrages,  lesquels  n'étaient  pas  divisés  par  strophes  oa 
couplets  :  le  chant  consistait  en  une  formule  mélodique  qui  se  répé- 
tait jusqu'au  bout,  comme  dans  certaines  complaintes  populaires 
qui  étaient  encore  en  usage  au  commencement  de  ce  siècle.  Telle 
était  celle  qu'on  chantait  en  patois  wallon  dans  les  rues  de  notre  ville 
natale,  pendant  la  semaine  sainte,  sur  la  Passion  de  Jésus-Christ, 
et  que  nous  avons  entendue  souvent  dans  notre  enfance.  En  voici  le 
commencement  : 


Un  peu  lent. 
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d'nol'  ségncur  Je  -  su ,  c'é  l'mar  •  tir'    (2). 


La  même  formule  de  chant  se  répétait  j  usqu'à  la  fin  de  la  com- 
plainte, qui  était  très-longue. 

A  ce  propos  nous  croyons  devoir  dire  quelques  mots  de  la  Chanson 
de  Roland,  si  célèbre  dans  le  moyen  âge ,  et  qui,  suivant  Robert 
Wace  (3)  et  plusieurs  autres  auteurs  (4),  fut  chantée  par  le  jongleur 


(1)  H.  Loutindrt,  Bûtoire  ancienne  et  moderne  d^Abbeville,  Abberille,  1834*35;  p.  226, 
notel. 

M  Ëcoutez  tous  ce  que  je  Tais  vous  dire  ;  ce  n'est  pas  nouveau,  ce  n^est  pas  une  plaisan 
lerie;  c*est  le  martyre  de  Notre-Seigneur  Jésus.  » 

(3)  Le  Roman  du  Bou,  vol.  II,  p.  214-215. 

(4)  Guillaume  de  Malmesbury,  Rerum  angUearum  Scriptores  pott  Bedmn  prmcipui;tâ,U, 
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Taillefer  avant  la  bataille  d^Hastings.  Dans  les  temps  modernes ,  on 
s'est  persuadé  que  cette  chanson  devait  être  de  même  genre  que  les 
chansons  latines  relatives  à  la  victoire  de  dotaire  sur  les  Saxons  et  à 
la  bataille  de  Fontanet  par  Ângelbert  (1)^  c'est-à-dire  qu'elle  était 
coupée  en  strophes  ou  couplets.  Cette  opinion  était  même  partagée 
par  des  érudits  initiés  à  la  connaissance  de  la  littérature  romane  ^ 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  un  ouvrage  couronné  par  l'Académie  des 
inscriptions  et  belles-lettres  où  il  est  dit  :  «Aucune  chanson  de  guerre 
«  n^a  été  si  célèbre  que  celle  de  Roland  ;  elle  a  éprouvé  le  sort  de  plu- 
c<  sieurs  autres  chansons  plus  modernes  y  qui  y  après  avoir  été  dans 
a  la  bouche  de  tout  le  monde  y  ont  fini  par  se  perdre  et  ont  disparu 
«  entièrement  (2).  »  D'autres  littérateurs  ont  supposé  une  erreur  au 
sujet  de  cette  chanson  et  ont  écrit  que  ce  fut  une  chanson  de  Rollony 
premier  duc  de  Normandie ,  que  chanta  le  jongleur  normand  à  la  ba- 
taille d'Hastings  (3),  assertion  qui  ne  peut  se  soutenir  en  présence  du 
texte  si  positif  de  Wace.  Ces  traditions^  sans  base  réelle ,  ont  dû  dis- 
paraître devant  la  publication  faite  par  M.  Francisque  Michel  de  la 
chanson  de  geste  intitulée  Roman  de  Ronceveaux  y  et  à  laquelle  il  a 
donné  le  nom  de  Chanson  de  Roland  (&•],  persuadé  que  ce  poëme  de 
Turoldy  ou  quelque  autre  rédaction  de  la  même  légende ,  a  été  le 
chant  entonné  par  Taillefer.  Le  manuscrit  de  la  bibliothèque  Bod- 
léienne  y  de  l'université  d'Oxford ,  d'après  lequel  il  a  publié  cette 
chanson  de  geste ,  est  certainement  la  plus  ancienne  rédaction  ;  il  en 
existe  des  remaniements  postérieurs ,  et  l'on  connaît  aussi  des  poèmes 
sur  le  même  sujet  en  latin ,  en  espagnol ,  en  italien  y  en  anglais  et 
en  islandais.  «  Qu'il  me  soit  permis  d'ajouter,  dit  M.  Michel  ^  que 


SaTiUe,]p.  101.  — Albéric  des  Trois-Fontaines,  Hec.  des  Hist.  des  Gaules  et  de  France^  t.  XI, 
p.  361  y  A.  —  Matthieu  Paris,  Hlst,  Major;  éd.  de  1644,  p.  3,  B.  — Ralph  Higden,  Bec.  de 
Thomas  Gale,  t.  1,  p.  286.  —  Matthieu  de  Westminster,  Flores  Hutoriarum,  Fraocofurti, 
1601,in-fo].p.  223. 

(1)  Hist.  géuér.  de  la  musique,  t.  IV,  p  479. 

(2)  M.  B.  de  Roquefort,  De  Vétat  de  la  poésie  française  dans  les  A7/*  et  XIII'  siècles, 
Paris,  1815,  p.  204. 

(3)  L*abbé  Prévost,  Histoire  de  Guillaume  le  Conquérant,  Amsterdam,  1784,  p.  212.  — 
—  Georges  EUis,  Spécimens  of  early  English  metrical  Romances,  London  ;  1811,  t.  I,  p.  30. 
^  M.  deSismondi,  Hist.  des  Français,  t.  IV,  p.  853  — M.  de  Musset,  Mém.  des  Antiq.  de 
France,  t.  I,  p.  166.  —  (Sites  par  M.  Fr.  Michel,  dans  Touvrage  dont  le  titre  est  dans  la 
note  suivante. 

(4)  M.  Francisque  Michel,  La  Chanson  de  Roland  de  Ronee^ux  du  XIP  siècle^  publiée  pour 
la  première  fois,  Paris,  Sihestre,  1837,  in-S**. 
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a  Texistence  de  ces  différentes  rédactions  prouve  évidemment  que 
«  la  Chanson  de  Roland  se  trouvait  depuis  longtemps  dans  la  bouche 
(c  du  peuple  avant  d'être  écrite  (1).  »  Nous  partageons  sans  réserve 
cette  opinion.  En  avançant  dans  Tétude  des  chants  populaires,  on 
acquiert  de  jour  en  jour  la  conviction  que  les  grandes  épopées,  à 
commencer  par  celles.d'Homère ,  n'ont  point  eu  d'autre  origine.  Les 
grands  événements  produisent  de  profondes  impressions  sur  Timagi- 
nation  des  peuples  ;  elles  se  traduisent  par  des  chants  gravés  dans  la 
mémoire  de  tous  :  vient  ensuite  le  poète  artiste  qui  recueille  ces  chants  y 
les  coordonne  et  les  polit. 

Résumant  ce  qui  précède  sur  les  chansons  de  geste ,  nous  dirons 
1"  que  toutes,  sans  exception,  celle  de  Roland  comme  celles  d'Aniiochej 
du  Chevalier  au  Cygne^  du  Parcivaly  du  Saint-Graal  et  autres,  ont  été 
chantées  sur  de  certaines  formules  courtes  de  mélodie ,  qui  se  répé* 
talent  incessamment ,  sauf  les  variantes  de  terminaison  employées 
pour  des  conclusions  d'épisodes  ;  2"^  qu'il  en  était  de  même  pour  les 
romans  des  différents  cycles  et  pour  les  simples  fabliaux.  Ces  points 
de  l'histoire  de  la  poésie  du  moyen  âge  à  longs  développements  sont 
hors  de  doute  par  les  exemples  et  les  textes  authentiques  qui  ont 
été  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs.  Nous  arrivons  maintenant  à  la 
poésie  lyrique  des  trouvères  sous  ses  diverses  formes. 

Les  formes  de  la  poésie  lyrique  des  trouvères  sont  la  chanson  d'à- 
ntour^  la  romance ,  qui  n'en  est  qu^une  variété ,  la  pastourelle ,  la 
chanson  badine ,  la  rotruenge ,  ou  chanson  à  ritournelle  exécutée  par 
la  rote,  le  lai ,  le  sirvenle  ou  sirvenioisj  les  jeux-partis ^  et  les  jeux  ou 
pièces  de  théâtre.  Gomme  chez  les  troubadours  de  la  France  méri- 
dionale ,  les  trouvères  comptèrent  parmi  eux  beaucoup  de  grands 
seigneurs  et  même  des  princes  souverains ,  dont  la  plupart  cultivè- 
rent particulièrement  le  genre  de  la  chanson  amoureuse  ;  car  la  ga- 
lanterie était  devenue  la  mode  universelle  depuis  les  croisades ,  à 
l'imitation  des  poètes  chanteurs  arabes.  L'un  des  plus  anciens  de 
ces  trouvères ,  et  peut-être  le  plus  ancien  entre  ceux  dont  les  chan- 
sons sont  connues  ;  est  le  ch&telain  Renault  de  Goucy,  né  à  Goucy-le- 
Ghàteau,  dans  l'ancienne  province  du  Yermandois,  aujourd'hui  le 
département  de  l'Aisne.  Renault  de  Goucy   vivait  dans  la  seconde 


(1)  M.  Fr.  Michel,  ouvrage  cité,  p.  XYII. 
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moitié  du  douzième  siècle.  Chevalier  renommé  par  sa  bravoure ,  il 
se  croisa  en  1187  et  mourut  en  1192  d'une  blessure  qu*il  reçut  en 
Orient.  L'histoire  tragique  de  ses  amours  avec  la  dame  de  Fayel  a 
été  Tobjet  d'un  roman  en  vers  du  treizième  siècle  et  Fauchet  Ta  rap- 
portée d'après  une  très-ancienne  chronique.  Suivant  ce  document  ^ 
le  sire  de  Coucy,  blessé  mortellement ,  avait  chargé  son  écuyer  de 
porter  son  cœur  à  la  dame  de  ses  pensées  ;  en  cherchant  à  remplir  sa 
mission ,  l'écuyer  fut  surpris  par  le  sire  de  Fayel  et  ne  put  échapper 
à  sa  colère  qu'en  annonçant  la  mort  du  ch&telain  de  Coucy  et  remet- 
tant entre  ses  mains  la  boite  qui  contenait  le  cœur  du  chevalier. 
Fayel  le  fit  apprêter  par  son  cuisinier  et  le  fit  manger  à  sa  femme  ^ 
puis  il  lui  révéla  son  atroce  vengeance.  Dans  son  désespoir,  elle  fit 
serment  de  ne  plus  prendre  aucune  nourriture  et  se  laissa  mourir  de 
faim« 

Les  manuscrits  des  bibliothèques  Nationale  et  de  l'Arsenal^  de  Paris, 
renferment  vingt-quatre  chansons  sous  le  nom  du  châtelain  de  Coucy, 
avec  les  mélodies  (1).  Plusieurs  de  ces  chansons  sont  aussi  attribuées 
à  d'autres  trouvères  ;  nous  en  avons  choisi  deux  qui ,  dans  tous  les 
manuscrits,  sont  inscrites  sous  son  nom,  parce  qu'elles  offrent  une 
garantie  suffisante  d'authenticité.  La  musique  étant  l'objet  spécial  de 
notre  livre ,  nous  ne  donnons  que  le  premier  couplet  de  chacune  de 
ces  pièces.  Comme  la  plupart  des  poètes  chanteurs  de  cette  époque , 
ce  trouvère  affectionne  la  mesure  ternaire  pour  ses  chants  ;  de  ses 
vingt-quatre  chansons ,  pas  une  seule  n'est  dans  la  mesure  à  deux 
temps,  ce  qui  jette  de  la  monotonie  sur  l'ensemble  de  son  œuvre. 
Ses  mélpdies  sont  chargées  d'ornements  comme  toutes  celles  qui  re- 
cevaient l'influence  des  chants  orientaux.  Nous  les  transcrivons  en 
notation  moderne,  suivant  la  signification  qu'avaient  alors  ces  or- 
nements ,  sans  nous  imposer  l'obligation  de  représenter  les  effets  in- 
diqués par  l'ancienne  notation ,  attendu  que  celle-ci  était  dépourvue 
des  signes  qui  seuls  peuvent  fixer  avec  précision  le  sens  de  ces 
mêmes  ornements  (2). 


(1)  M.  Fnncisque  Michel  adonné  une  belle  et  bonne  édition  de  ces  chansons,  sous  ce  titre: 
Chansons  du  Châtelain  de  Coucy ^  revues  sur  tous  les  manuscrits,  suivies  de  V ancienne  mu" 
sique  mise  en  notation  moderne^  avec  accompagnement  de  piano^  par  M,  Perns.  Paris,  de 
i'imprimerie  deCrapelet,  1830.  1  toI.  gr.  iii-8*. 

(3)  Les  personnes  qui  désireraient  connaître  la  transcription  des  chansons  du  Chitelain  de 
Coucj  d'après  le  système  de  l'ancienne  notation,  la^trouTeront  dans  TéditiondeM.  Kr.  Michel. 
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CHANSON  QUI  SE  TBOUVE    DANS  QUATRE  MANUSCRITS  DE  PARIS, 
et  dans  eeloi  da  Vatican ,  fonds  de  la  reine  de  Soède,  d*  1490. 


Je  chantas  -  se  to- Ion -tiers  li  -  e    -    ment , 


Se  j*en  tronvasse  en  mon 


^^■Jjfe 


t=P=t 


P=p=FP^=£fe^ 


caer  l'acboi-son; 


Mes  je   ne    puis  di  •  re ,     se  je  ne      ment , 


m^^^^^^^^m 


t 


Qu'ai-e  d'a-moursnn-le     riens  se  mal   non;  Pour  ce       ne     puis  fai  •  re 


^3^ 


■MP-f- 


FMN=3=N^^^tel 


li    -    c     eban  -  son.       Qu'amours  le    me  des-en    -    sei-gne,      Qui  veut  que 


^s^^^^m 


i^ 


^^É^ 


j^aim.  et  ne     veut  que  je  tien  •  gne.   En  -  si  me     lient  a-mors  en  de  -  ses   - 


^^^fe^3;£^d^€j,^^ 


-^-f- 


poir     Qu^il    ne        m*o  -  cil  ne     me  let  joie       a 


Toir. 


AUTRE  CHANSON  Ql!  EST  DANS  QUATRE  MANUSCRITS  DE  PARIS. 


te^^^jg 


,tM-fJ?47"-^"Ss 


^ 


f=^t^ 


S 


■r-?— 


L*anque  ro    -    se,    ne  fueil  -  le,    Ne  flor       ne      toi     pa  -  roir, 


m 


E^3^ê'^E^^^êf^^l^ 


■*-?• 


tl=M 


1 


t 

Qaen'oichan  -  1er  parbro-eiUe  Oi>sel,     n'aumain  D'au  soir,         A-doae  Do- 


^^^^^^^\&^^ 


^ 


± 


^^m 


ristmoncuer       et  mon       von  •  loir 


En     bone      a    -   morqui   nt 
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^^^^g^P^ 


-^^- 


CD      son    po  -  voir        Dont  jÀ     ne      quier     is  •  sir. 


pe 


Et  sUlest 


^^^^^m 


riens  qui  m'en  puis  -  se      par  •  tir,  Ne  quier -je 


+ 


t 


± 


sa  -  Toir  ne  Die\ 


^^P^ 


-^?— ^■ 


le       yeuil 


le. 


Les  mélodies  du  châtelain  de  Coucy  sont  remarquables  pour  le 
temps  où  il  vécut;  leur  sens  est  bien  déterminé  y  elles  ont  du  charme, 
et  le  rhythme  des  phrases  est,  en  général ,  symétrique  et  régulier  Si 
le  roi  de  Navarre,  Queues  de  Béthune,  Âudefroy  le  Bâtard ,  Gaces- 
Brulés  et  quelques  autres  sont  plus  habiles  poètes ,  ils  ne  l'égalent 
pas  dans  leurs  mélodies ,  bien  qu'ils  soient  d'une  époque  moins  re- 
culée. Le  lecteur  en  jugera  par  les  deux  chansons  suivantes  : 

CHANSON  DE  THIBAUT,  COMTE  DE  CHAMPAGNE  ET  ROI  DE  NAVARRE  (1). 

Du  premier  mode  transposé  un  ton  plus  haut. 


A-mors  me     fait    commen  -  cier  U  -  ne  cliançon    do  -  ve   -   le,         E-Ie  me 


^Ê^^^^ife^fe^^Bg 


Tuet    en  •  sei  •  gnier  A     a  •  mer  la  plus    be    -    le,      Qui  soit  el    monl  Ti-vant, 


^^^l^^^^pl^ 


C*est  la    be  •  le  an  cors  gent,  C'est  ce  -  le    dont  je  chant.  Diex  m'en  doint  te  -  le   no  - 


^^^^^ 


k^^^^m^ 


▼e 


le,  Quisoil  à    mon  talent, Que  mc-nu       et   soveut,  Mescnerspor 


H     sau        -        tft  •         le. 


(1)  Tirée  du  manuftcrit  7232  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Pari». 
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AUTRE  CUANSON  DU  MÊME  (1). 


p^g^g 


ë=!3- 


-6»— 


i 


^ 


^ 


3 


T= 


^P^ 


L^autrier    par  la      ma-ti   -   né-e,     En-lreun  bois  et      uiiTer-gier 

4 


H'- 


z&=o: 


i=± 


y-y- 


± 


i 


^ 


S 


U  -  ne     pas-toure    ai    trou  -  vé  -  e      Cban-tant   pour  soi     en-yoi  -  sier, 


^^^m^^^^^^ 


Et    di  -  soit  un      son  pre  •  mier       «  Clii  me    tient  li       maus    d*a  -  mor.  ^ 


t=^ 


:azzjo: 


^^fe^teâ 


+ 


st 


t 


\ 


^^^^ 


Tan  test    ce  -  le     pari  m'en  -  tor,  Ke   je       l*oi     des  •  rais -nier; 


i 


F=F 


■^^^ 


t 


± 


ÊES 


a: 


i 


+ 


^ 


Si     !i      dis  sans    de  •  la  -   ier.  Bel  -  le    Diex  tous    doint    bon  -  jor. 


Cette  mélodie,  d'un  style  absolument  différent  des  chants  habi- 
tuels des  trouvères ,  nous  parait  avoir  été  un  air  populaire  sur  lequel 
lepoëte  a  fait  sa  chanson.  Les  manuscrits  offrent  plusieurs  exemples 
de  chants  dont  le  caractère  est  analogue  à  celui-là.  Les  trouvères  n'é- 
taient pas  tous  musiciens;  ceux  qui  n'avaient  pas  cet  avantage  de- 
vaient, ainsi  que  certains  troubadours  dont  nous  avons  parlé,  ajoster 
leurs  vers  sur  des  airs  anciens  et  connus ,  ou  bien  ils  avaient  recours 
au  talent  d'un  jongleur. 

Les  pastourelles  étaient  composées  de  vers  de  mesures  différentes 
dont  l'arrangement  offrait  de  nombreuses  variétés.  Quelquefois  les 
vers  de  huit  syllabes  alternaient  avec  des  vers  de  six  ;  dans  d'autres 
pièces  du  même  genre ,  plusieurs  vers  de  six  sont  suivis  de  vers  de 
quatre  :  leur  arrangement  est  facultatif.  Les  mélodies  de  ces  cbants 
étaient  simples;  on  n'y  mettait  jamais  le  luxe  d'ornements  qui  se  fait 
remarquer  dans  les  autres  chansons.  Nous  donnons ,  pour  exemple 
de  chants  de  cette  espèce ,  une  pastourelle  de  Perrin  d'Angecourt. 


(1)  Manuscrit  7222  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris. 
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Les  deux  derniers  vers  de  chaque  couplet  sont  des  refrains  d'autres 
chansons^  avec  leurs  mélodies  y  en  sorte  que  ces  vers  sont  de  mesures 
différentes  dans  tous  les  couplets. 

PASTOURELLE  DE    PERRIN  d'aNGECODRT  (1). 


m 


'^^ 


^^ifg^é^s^l^^FH^ 


'Au     teos  no    -    yel      que      cil     oi    •    sel      Sont     he-tie  et 


^ 


m 


± 


m^ 


+ 


1^^^^ 


gai,      En       un     bo    -    chel     sanz    pas  -  to    -    rel       Pas  -  to-re  tro  - 


^^i^^^^^^^^^ 


yai  :  Où  fe-soitcbapiaude  flors ,  Et  chan-toit  on  son  d*a-mors   Kl     mult  est  jo  - 


|Êl^^gËl^^^^d^^£^--^l 


lis.       Li  penser  s  trop  mi  guerroie  De     vout,douza  -  mis. 

Les  chansons  badines  ou  joyeuses  du  moyen  âge  avaient  souvent 
un  refrain  qui  se  répétait  à  chaque  couplet.  L'usage  de  ces  refrains 
existait  dans  l'antiquité  grecque  et  romaine;  on  le  voit  aussi  en 
Orient  où  plusieurs  chansons  arabes  et  persanes  ont  des  phrases 
qui  se  retrouvent  à  la  fin  de  chaque  couplet.  La  chanson  à  refrain 
que  nous  donnons  ici  comme  spécimen  est  prise  d'un  recueil  manus- 
crit de  chansons  et  de  motets  de  la  première  moitié  du  '  treizième 
siècle  : 


i^^^|^^^P=i^f-|^3 


Parle  tens  beld'nnmainou-TelL'au-tre  jor    cbe-?auchoi  -  e,  Joste  un  bos  - 


^^^^PH 


gNP^ 


>9 


:a 


quel,troispas-to  •  relSozon  ar  -  bres'ombroi    -    e.        Moult     de-raenoitgrant 


(1)  Manuscrit  de  la  bibliothèque  deTArsenaly  à  Paris,  in-fol.,  n^  03. 
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^m^^^^^^^^m 


joie     Bien     fait  semblant  à      sonre  Tel  Polnz  soitd*aneaniou  -  ret  -  te,  Car 


m 


^ 


±=t 


f 


^^^^^^Hâ^pl 


a -Tec  sa  mu  -  set  -  te    A      sa  voix  no- (oit  par  copfaux      ci -Ta    la    la  du 


^^^È^^^ 


riaus  duriaus ,     ci-ya    la    la  du  -  rel  -  te.  (i)  * 

2"  couplet, 

«  Je  pris  inorel,  à  un  rainsel 

L'attachai;  en  Tarbroie 

Massis,  chapel  fis  sans  eercel 

De  la  fleur  qui  blaochoie. 

Si  com  je  regardoie 

De  pastoriaus  tî  un  tropel 

Chascuns  lés  sa  tousette  ; 

Notant  à  la  musette 

S'en  vont  espringant  en  liousiaus  : 

Civa  la  duriaus,  duriaus 

Civa  la  la  durette.  » 

Nous  ne  donnons  que  deux  couplets  de  cette  chanson  parce  que  le 
texte  des  autres  est  incomplet  dans  le  manuscrit. 

Les  sirventes  ou  sirvenlois  étaient  originairement  des  chansons  sa- 
tiriques :  ces  chants  sont  beaucoup  plus  rares  que  les  autres  poésies 
chantées,  parce  qu'ils  exposaient  leurs  auteurs  à  Tanimad version  de 
ceux  qu'ils  attaquaient ,  et  même  à  des  vengeances  cruelles.  Ce  fut 
ainsi  que  Luc  de  la  Barre  ^  chevalier,  ayant  eu  la  hardiesse  de  faire, 
en  1124.,  un  sirventois  très- mordant  contre  Henri  P,  roi  d'Angle- 
terre, ce  prince  lui  fit  crever  les  yeux  (2) .  Les  meilleurs  sirventes 
étaient  ceux  qui,  sous  la  forme  de  Téloge  apparent,  contenaient  des 
allusions  satiriques.  Il  existe  un  chant  sirventois  de  Quènes  de  Bé- 
thune,  composé  pour  réchauffer  l'ardeur  de  la  croisade,  fort  affaiblie 
à  la  fin  du  douzième  siècle  (3).  On  y  trouve  des  traits  d'ironie  et  de 


(1)  Les  mots  des  refrains  de  ce  genre  n*ont  aucun  sens. 

(2)  Archmologia,  vol.  Xll. 

(3)  Cette  chanson  est  attribuée  au  cliitelain  de  Coucy  dans  un  manuicrit  ;  mais  ânq  wXW, 
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satire  tels  que  celui-ci  sur  les  femmes ,  rappelant  qu'elles  s'étaient 
montrées  peu  fidèles  pour  les  premiers  croisés  : 

Et  les  daines  qui  chastement  vivront 
Se  loiauté  font  à  cens  qui  iront. 

Et  cet  autre  sur  les  braves  en  paroles  : 

Diex  tant  avons  été  preus  par  huiseuse  (1), 
Or  verra-on  qui  à  certes  iert  preus  (2). 

Voici  le  premier  couplet  de  ce  sirvente  avec  la  mélodie  (3)  : 
Allegretto: 


jpl^g^fHg^Efefc^^N^^^ 


A-hi!  a -mors,  comda-re    de-par-ti 


e       Me     con-ven-ra 


i^^^^^^^ 


fe-re     de  la  meilleur  Qui  onques    fust     a-mé  e     né  scr-vi      •     e!      Diex 


pte^^^^^g^^ 


^^ 


me  ra-maine      à  li    par  sa  dou>vour.     Si  voi  •  remeDt,qaim'enpars  à       douleur. 


^^^^^^^^™ 


Las!  qtt*ai-je  dit?  jà  ne  m'en  pars- je  mi 


e  :       Se   li    cors  va  servir  no 


i^^^^^ 


stre  si  -  gnour,    LI  coers  remaint  del^toot    en  sa  bail  •  li 


e. 


Le  mot  atrven(e  ou  atrt^antoia  changea  de  signification  vers  le  milieu 
du  treizième  siècle;  on  appela  alors  de  ce  nom  certaines  prières 
chantées  en  langue  romane,  particulièrement  des  cantiques  à  la 


parmi  les  meilleurs,  la  donnent  à  Quènes  de  Béihune.  M.  Paulin  Paris  remarque  d'ailleurs 
avec  beaucoup  de  justesse  qu'elle  n*a  nullement  le  caractère  des  chansons  du  chAtelain  {Romane 
cero,  p.  92). 

(1)  Vmllanti  en  paroles. 

(2)  On  verra  maintenant  quels  sont  les  véritables  preux. 

(3)  Cette  mélodie  est  ici  transposée  à  la  quinte  supérieure. 
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Vierge,  dont  on  voit  des  exemples  à  la  fin  des  drames  religieux 
connus  sous  les  noms  de  Miracles  de  Notre-Dame  ou  Miracles  de  la 
Vierge.  Le  sirventois  de  cette  espèce  que  nous  donnons  ici  est  pris 
parmi  les  chants  du  trouvère  Adam  de  la  Hallei 


'^mm. 


Glo-ri       -       eu  -  se    Vier-ge 


î 


Ë 


t 


Ma 


n 


e,  PoM-qM 


^^m^ 


m 


^J^Ëfl^ 


T08 


fler 


vi-ches    m*est  biaus ,       Et  je       *       tous     ai 


4 


^^^^^ 


en  -  co     -     ra 


gi 


c, 


Fais    en     se 


ra 


^^F^^^^m^nm^-^ 


unschans  nouyiaus       De  moi       qui 


chant  con  chien  qui 


pri 


comper  -  rai  mes  a  •  mus;       Quantpour  jo  -  gier    se  •  ra  fais      li    • 


P 


i 


4- 


^m. 


i=S 


a; 


^=P^=N^ 


pians,      Se  d'ar  gu  -  mens  n>8  -  tes  pour    moi         gar 


m     -     e. 


Lesrolruenges  ne  sont  plus  connus  que  de  nom;  elles  sont  indiquées 
dans  quelques  poésies  comme  des  chansons  à  ritournelles  exéculées 
sur  la  rote;  c^est  de  là  qu'est  venu  leur  nom  :  aucun  manuscrit conna 
jusqu'à  ce  jour  n'en  fournit  d'exemple. 

Le  lay  ou  lai  fut  un  chant  dont  la  forme  varia  à  diverses  époques. 
Quelques  écrivains  font  venir  ce  mot  du  latin  lessuSj  complainte; 
d'anciens  lais  ont^  en  effet^  pour  sujet  des  événements  plus  ou  moins 
tragiques  ;  cependant  le  nom  de  lài  fut  appliqué  plus  tard  à  des  poé- 
sies'd'autres  genres.  L'origine  de  ce  chant  est  attribuée  aux  ancieDS 
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bardes  gallois  ou  bretons  armoricains  :  dans  la  langue  celtique,  le 
lai  est  appelé  lleucu  llwyd;  la  signification  de  ces  mots  est  élégie  (1). 
On  pourrait  faire  un  grand  nombre  de  citations  qui  prouveraient,  en 
effet,  Torigine  bretonne  des  lais;  nous  nous  bornerons  à  celles  qui 
suivent,  et  qui  sont  prises  dans  les  lais  de  Marie  de  France  (2). 
Dans  le  lai  du  Laustic ,  on  lit  : 

Une  aventure  vus  dirai 
Duot  li  Bretun  firent  un  Lai. 

Dans  celui  de  Gugemer  : 

Les  cuntes  ke  jo  sai  verais 
Dunt  li  Bretun  unt  fait  lor  Lais, 

Dans  le  lai  d'Equitan  : 

Issi  avient^  cum  dit  vus  ai , 

Li  Ëretun  en  firent  un  Lai.  '     ' 

Dans  celui  de  Lanwal  : 

Od  li  s'en  vait  en  Avalon 
Ce  nus  racuntent  li  Breton. 

Enfin ,  dans  le  lai  d*Eliduc  : 

De  un  mut  ancien  Lai  Bretun 
Le  cunte  a  tute  la  reisun 
Vus  dirai  si  cum  jeo  entent. 

Les  anciens  lais  n'étaient  pas  divisés  par  couplets  ;  ceux  de  Marie 
de  France  ^  le  lai  d'Âristote  et  celui  de  TOiselet,  enfin  les  lais  publiés 
par  MM.  Monmerqué  et  Francisque  Micbel,  sont  des  poèmes  de  cinq 
à  six  cents  vers  de  buit  syllabes.  M.  Ferdinand  Wolf  met  en  question 
si  les  lais  de  cette  espèce  étaient  destinés  à  être  chantés  ou  récités. 
Ce  qui  lui  inspire  des  doutes  à  ce  stget,  c'est  que  les  auteurs  de  ces 
pièces  se  servent  des  mots  dire  et  conter  y  dans  leurs  narrations  (3)  ; 


(1)  Edouard  Jones,  Bardie  Museum^jp,  51. 

(2)  Poésies  de  Marie  de  France,  poète  anglo-normand  du  XHP  siècle^  ou  recueil  de  lait, 
fables  et  auires  productions  de  cette  femme  célèbre,  publiées  diaprés  les  manuscrits  de  France 
et  J^ Angleterre,  etc.,  par  B.  de  Roquefort,  1820,  2  Yol.  in-8*. 

(3)  Veber  die  Laisy  Sequenzen  und  Leicfie  (fléiàe\\>eT^f  1841),  p.  65-72. 
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cependant  il  ne  faut  pas  oublier  que  Marie  de  France  termina  le  lai 
de  Gugemer  par  ces  vers  : 

De  cest  Cuote  k'ol  ayez 
Fu  Gugemer  le  Lai  trovez , 
Qaliuiii  dist  en  harpe  è  en  rote; 
Boine  en  est  à  oîr  la  note  (i). 

Dans  le  lait  de  Graeleni ,  elle  dit  encore  : 

L'aventure  de  Graelant 
Vus  dirai  si  que  jeo  Tentent. 
Bun  en  sunt  lé  Lai  a  oîr 
E  les  notes  à  retenir  (2). 

Roquefort  dit ,  à  propos  de  ce  lai  :  «  La  plus  grande  preuve  que 
«  les  lais  devaient  être  chantés  se  trouve  dans  le  >  manuscrit  7989^  où 
((  le  lai  de  Graelent  est  transcrit  de  manière  à  être  noté  au  premier 
«  vers  de  la  pièce  et  à  tous  ceux  qui  commencent  des  alinéa.  Il  est 
c(  à  regretter  que  les  portées ,  tracées  en  encre  rouge ,  n'aient  pas 
«  été  notées,  comme  on  le  voit  dans  le  jeu  à'Aucassin  et  Nicolette, 
«  qui  faitj[>artie  du  même  manuscrit  (3).  »  Ce  fait  achève  la  démons- 
tration de  ce  que  nous  avons  dit  concernant  la  nature  du  chant  des 
chansons  de  gestes,  romans  en  vers  et  autres  longs  poëmes. 

Pour  achever  ce  qui  est  relatif  au  chant  des  lais  de  forme  primi- 
tive ,  n'oublions  pas  un  passage  du  Roman  de  Giron  le  Courtois^  rap- 
porté par  Forkel  (&-)  et  dont  voici  les  termes  : Tenait  une  harpe, 

et  harpoit ,  et  chantait  tant  doulcement  un  lay  qui  avoit  esté  fait  nou- 
vellement et  qui  étoit  apellé  le  lay  des  deux  amans.  Ce  lai  des  Deux  amanls 
est  un  de  ceux  que  Marie  de  France  a  traduits  du  langage  breton  en 
poésie  romane  (5).  Citons  encore  ce  passage  du  Roman  de  Tri$r 
tan  (6)  :  Et  tout  en  plourant  commenche  a  sonner  si  doucement  sa  harpe, 
que  nus  nel  oist  aidona  ki  ne  desist  apertement,  que  plus  douce  mélodie 


(1)  «  De  ce  conte  que  vous  avez  entendu  a  été  fait  le  lai  de  Gugemer  qui  se  chante  avec  li 
harpe  et  la  rote  ;  Tair  en  est  agréable  à  entendre.  » 

(2)  «  Je  TOUS  dirai  comme  j^entends  l'aventure  de  Graelent  :  le  lai  est  bon  à  entendre  et  les 
notes  à  retenir.  » 

(3)  Roquefort,  ouvrage  cité  ;  Sur  les  lais,  p.  33. 

(4)  Allgem,  Geschiehte  der  Musth^  t.  Il,  p.  743. 

(5)  Poésies  de  Marie  de  France,  p.  252-270. 

(6)  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Vienne,  n**  ;2S42,  fol.  63,  v.  col.  3,  dté  ptf 
M.  Wolf. 
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ne  peust  en  oir.  Ei  tout  en  plourant  commenche  son  lai  et  dist  en  tel 

manière On  pourrait  multiplier  les  citations  en  ce  sens;  mais 

celles-là  suffisent  pour  résoudre  affirmativement  le  point  histo- 
rique :  si  les  lais  étaient  primitivement  chantés.  On  voit  avec  évidence 
qu'ils  Tétaient  et  qu*on  les  accompagnait  avec  un  instrument  tel  que 
la  harpe ,  la  rote  ou  la  viole.  De  plus ,  le  manuscrit  cité  par  Roque- 
fort démontre  que  le  chant  de  ces  anciens  lais  était,  comme  nous 
Ta  vous  dit  des  autres  longs  poëmes ,  une  formule  mélodique  qui  se 
répétait  jusqu'à  la  fin ,  sauf  une  exception  que  nous  ferons  connaître 
tout  à  rheure.  Du  reste ,  la  conclusion  de  M.  Wolf  est  que  les  lais 
pouvaient  être  chantés  ou  contés  :  on  comprend ,  en  effet,  que  rien 
n*empéche  de  lire  et  de  conter  ce  qui  est  destiné  à  être  chanté;  nous 
remarquerons  seulement  que,  pour  arriver  à  ce  résultat,  le  luxe 
d'érudition  prodigué  par  le  savant  critique  n'était  peut-être  pas  né- 
cessaire. 

Au  treizième  siècle,  on  donnait  le  nom  de  lais  à  certaines  prières 
à  la  Vierge ,  de  même  qu'on  les  appelait^  serventois  :  la  Bibliothèque 
royale  de  Bruxelles  possède  un  manuscrit  contenant  Za  Vie  et  Miracles 
de  Notre-Dame  (1) ,  par  Gautier  de  Coinsi ,  long  poème  en  vers  de 
huit  syllabes  avec  quelques  passages  en  vers  de  douze  :  dans  un  de 
ceux-ci ,  on  lit  : 

Entendez  tuit  ensamble  et  li  clerc  etii  lai, 
Le  salu  Nostre-Dame,  nus  ne  set  plus  doits  lais  y 
Plus  douz  lais  ne  peut  être  qu'est  Ave  Maria  : 
Cest  laî  chanta  li  augeles  quant  Deus  se  maria. 

Dans  un  manuscrit  que  possède  le  Muséum  britannique  (2),  est 
un  Cantus  de  Domina  post  cantum  Aàliz  :  cette  mélodie  à'Aalis  (Alix  j 
était  le  chant  d'un  lai  cité  par  Marie  de  France  dans  ces  vers  du  lai 
de  FEspine  : 

Le  lais  escoutant  à'Jialis, 
Que  nus  Trois  doucement  note 
Mount  la  sonnent  cas  la  rote. 

Le  même  fat  d'Aalis  (3)  se  trouve  dans  un  manuscrit  du  treizième  siècle 


(1)  N*"  10,747,  petitin-fol.de  240  feuillets,  à  2  colonnes. 

(2)  Mos.  britao.  Ils.  fonds  d'Arundel,n*  248,  fol.  153  ^. 

(3)  Ou  :  j4aiUf  jéeUs,  Alelis. 
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à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (1)  :  la  mélodie  y  est  absolu- 
ment différente  de  celle  du  manuscrit  de  Londres.  G*est  le  seul  exem- 
ple dont  nous  ayons  connaissance  d*un  lai  qui,  n'étant  pas  coupé 
par  strophes ,  ne  se  chante  que  sur  une  formule  invariable.  Celle-ci 
ofbre  une  singularité  que  nous  n'avons  rencontrée  dans  aucune 
autre  pièce  du  moyen  âge  :  la  première  partie  a  le  caractère  et  les 
ornements  des  chants  ordinaires  des  trouvères  ;  tout  le  reste  ^  au  con- 
traire y  a  la  simplicité  et  le  rhy  thme  des  chants  populaires.  Malheureu- 
sement le  manuscrit  de  Paris  a  beaucoup  de  fautes ,  tant  dans  les  pa- 
roles que  dans  le  chant.  Nous  donnons  ici  le  texte  original  avec  notre 
transcription  en  notes  modernes  :  par  dérogation  à  notre  habitude 
de  représenter  les  ornements  du  chant  tels  qu'ils  étaient  exécutés  au 
lieu  de  traduire  simplement  la  notation  imparfaite  du  moyen  &ge, 
nous  avons  cru  devoir  suivre  cette  notation  ^  afin  de  constater  Texac- 
titude  de  la  transcription. 

Chant  d'Aalis. 


En  sospirant  trop  de  parfont  attendnû  le  oonfondement  ke  les  grans  deitreoes  me 
font  ken  mon  oner  font  lor  fondement,  et  11   pen-eers  ki  me  eonfont,  par  quoi  soe-pir 


par-foQ-dement.  Je  ne  lay  8*il  est  fo-He  ou  s'il  est  sens  ;  en  amer  me  fon  gaster  a- 


mors  mon  teas.  Nnit  et  jor  plor  et  sos-pir  quant  me   porpens  ;  sos-pi-mr  me  fait  à  coi 


je  pens.  Dlex  m'otroit  ke  ce  ne  soit  sor  son  deffens  !  Mo-rir  en  quio    se  de  li  n'ai 


(Fran-oe     dé- boi-nai-re,   de      ta  grant  franohi-se   ne  porrait  re- 
Co-ment  pou-rait  fai-ro  mes  ouers  nul    ser- vi-ee    ki   tepéost 
Ne    te  puis  plus  tai-re      le  mal     ki    m'a-  ti-se,  ne  mi  faitcon- 


E^=r=^^=^^3=^=^=^^^=^^  -,^-^pzij-— ^  - 31-3: 


* 


traire,  nus  en  nu-  le  gui- se.  j  pa-me,  se  jou  perchevoir  péusse  ton  oo-rai-go, 
plaire,  i-  oe  me  de- vi- se.V  q^  ^^^  ^^^  maintenoir,  n'i  doi  avoir  daoai-ge, 
traire;  je  t aim  sans  fain-ti-  se.)  ' 


(1)  Bibl.  nation,  de  Paris,  supplément  françab,  n**  184,  fol.  68,  v.  69  r. 
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molt  par  me     fe*    sist  a- voir  vers   toi  grant    a-  van-tai-ge,  te   te  di  mon  est-  o-voir 
ains  m'en  dois  boin  gré  savoir,  da*  me ,   ki  tant  ies  sai-ge,  car  joa  n*i  voill  es  roovoir 
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Dcd  tiegnes  à    ol-traige  Dame,  el  cenr  m*as   tn  mis  ke  soie  tes  a-mis,  soie   amis 

nis-  i-  aol-tre  messai-ge     Nu-  le  rions  fors  ke  ta  ne  puet  a-voir  ver-tu     de    faire 

g-Ti  rv^r3=r-^~^^^r^ï^!^r'i^^^Ez^3^""i~^ 

par  oor^toi-  sie   te   reqoier  et  demant,  ne  me    fai-  te  s  do-lant    ne  oon-  tre  mon  tarlant 
aie  vers  Tenvie  de  oeste  en-fre-me-  té      ki    si   m'a   as-so-    té,  n'ai  pas  cer-  tai- ne-té 


gi3zj=r^k 


n'a- 1er   mie: 
de  ma    vie. 


C'est  li  lais  d*Aalis. 
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isr. 
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li      pen  •  sers     ki   me         con  -  lont 
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par  quoi  sos-pir 


par 


fon  -  de  -  ment.  Je    ne     saz   sUl    est  fo 
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lie  ou       s*il  est       sens  : 


en    a    -    mer  me     fon  gas  -  ter    a  - 


l^^^^fetejf^^^ 


mors  mon     tens.       Nuit  et      jor  plor     et    sos  •  pir  quant  me  por  -  pens; 
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(  LacoDc  dans  le  chant ) 
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S*il  nous  est  permis  d'exprimer  notre  opinion  sur  une  question 
littéraire ,  nous  dirons  que  ce  lai  y  àxià'Aalis,  ne  nous  parait  pas  être 
celui  dont  Marie  de  France  a  parlé ,  car,  d'après  cette  circonstance , 
il  aurait  dû  être  composé  vers  la  fin  du  douzième  siècle  ou  au  com- 
mencement du  treizième;  or,  les  lais  de  cette  époque  ne  sont  pas 
divisés  en  strophes  ou  couplets  et  tous  les  vers  sont  de  mesure  égale. 
En  second  lieu,  le  nom  à'Aalis  ne  parait  pas  dans  ce  lai;  enfin,  la 
première  strophe ,  de  même  que  sa  mélodie  j  ne  semblent  pas  ap- 
partenir au  reste  y  et  Ton  ne  sait  ce  que  signifie  la  deuxième  au 
milieu  des  autres.  N'oublions  pas  d'ailleurs  que  le  chant  à'Aalis, 
dont  on  a  fait  un  cantique  à  la  Vierge,  n'a  aucun  rapport  avec  la 
mélodie  du  manuscrit  de  Paris  (1).  Les  lais  divisés  par  couplets  n'ont 
pas  été  connus  avant  la  seconde  moitié  du  treizième  siècle  :  Eustache 
Deschamps,  poète  né  vers  1310,  en  a  donné  les  règles  dans  son  Art 


(I)  Ce  cantiqae  du  maauserit  d'Anindel  se  trouve  dans  le  livre  de  M.  Ferd.  Wolf  sur  Us 
laiâ^  avec  le  fac-sintile  de  la  mélodie,  ainsi  que  le  lai,  dit  à'AaHs,  que  noui  venons  de  rap- 
porter. 
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de  diclier  (1).  Dans  sa  nouvelle  forme,  le  lai  est  composé  de  douze 
couplets,  chacun  de  seize,  dix-huit  ou  vingt  vers  inégaux  sur  deux 
rimes  seulement.  Guillaume  de  Hachault^  po6te  et  musicien  célèbre 
du  quatorzième  siècle ,  a  fait  des  lais  de  ce  genre,  paroles  et  mu- 
sique, dont  le  premier  et  le  dernier  couplet  ont  la  même  mélodie; 
les  dix  autres  ont  chacun  un  chant  différent.  Nous  en  donnerons  an 
exemple  dans  le  treizième  livre. 

Vers  le  milieu  du  quinzième  siècle,  les  lais  cessèrent  d'être  de  mode  : 
Alain  Chartier,  qui  vivait  vers  lt^60,  fut  un  des  derniers  poètes  qui 
en  écrivirent.  On  voit,  dans  le  Dictionnaire  étymologique  de  Ménage, 
que  le  lai ,  avant  de  disparaître ,  avait  encore  subi  une  modification 
dans  la  forme.  A  Tarticle  lai,  on  y  lit  :  «c  C'est  aussi  une  sorte  de 
rc  vieille  poésie  française  faite  de  petits  vers.  Il  y  avait  deux  sortes 
(('  de  lais ,  le  grand  et  le  petit.  Le  grand  fat  était  un  poème  composé 
((  de  douze  couplets  de  vers  de  différentes  mesures  sur  deux  rimes. 
((  Le  petit  lai  était  un  poëme  composé  de  seize  ou  vingt  vers  divisés 
((  en  quatre  couplets,  presque  toujours  sur  deux  rimes.  Ces  lais 
Ci  étaient  la  poésie  lyrique  de  nos  vieux  poètes  français  :  et  parce 
((  qu'il  y  avait  un  vers  plus  petit  que  les  autres,  qui  finissait  chaque 
«  couplet,  ils  appelaient  cette  sorte  de  poésie  arbre  fourchu,  n  Après 
sa  définition  ,  Ménage  donne  cet  exemple  du  petit  lai  : 

Sur  Tappui  du  monde 
Que  faut-il  qu*on  fonde 

D'espoir? 
Cette  mer  profonde 
En  débris  féconde, 

.    Fait  voir 
Calme  au  matin ,  Tonde , 
Et  Forage  y  gronde 

Le  soir. 

Favorable  à  la  musique ,  cette  forme  est  entrée  dans  la  poésie  ly- 
rique des  temps  modernes.  Tel  est  le  résumé  de  Thistoire  du  lai  et  de 
ses  transformations. 

Le  rondel  ou  rondeau  est  une  forme  de  chant  qu  on  ne  trouve  pas 
avant  le  treizième  siècle  :  ce  genre  s'est  conservé  jusque  vers  la  fin 


(I)  On  trouve  cet  ouvrage  dans  le  volume  des  Poésies  morales  et  histon^mes,  d*Eostsche 
Drschaoïps,  publié  jwir  Crapelet,  Paris,  1833,  p.  278  et  suiv. 
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du  dix-huitième.  On  trouve  dans  les  manuscrits  le  rondel  à  voix  seule 
et  le  rondel  à  trois  voix.  Le  trouvère  Adam  de  la  Halle  est  auteur  de 
seize  de  ces  derniers  dont  nous  donnons  un  spécimen  dans  la  suite  de 
ce  douzième  livre.  Dans  la  poésie,  comme  dans  la  musique,  le  rondel 
consiste  dans  la  répétition  d'une  première  phrase  ^  soit  entière  soit 
en  partie ,  au  milieu  de  la  pièce ,  et  dans  la  reprise  de  la  phrase  en- 
tière i  la  fin.  En  voici  un  exemple  pris  dans  le  Miracle  de  Noire-Dame 
d'Amis  et  d'Amille  (treizième  siècle). 

RONDEL. 

Vraiz  Diex,  moult  est  excellente   . 

Et  de  grant  charité  plaine 

Vostre  bonté  souveraine, 

Car  votre  grâce  présente 

A  toute  personne  humaine. 

Vraix  Diex ,  moult  est  excellente,  * 

Puisqu'elle  a  cuer  et  entente. 

Et  que  à  ce  désir  Tamaine , 

Que  de  vous  servir  se  paine. 

Vray  Diex,  moult  est  excellente 

Et  de  grant  charité  plaine 

Vostre  bonté  souveraine  (I). 

Le  motet  est  une  autre  forme  de  poésie  chantée  en  usage  au  moyen 
âge,  mais  qui  n'a  été  traitée  qu'en  forme  de  chant  à  plusieurs  voix  ; 
c'esi  pourquoi  nous  n'en  expliquerons  la  composition  que  dans  la 
partie  de  ce  livre  où  nous  entrerons  dans  le  domaine  de  la  musique 
à  sons  simultanés. 

S*il  est  incontestable  que  les  troubadours  ont  précédé  les  trouvères 
d'environ  quatre-vingts  ans,  ceux-ci  ont  sur  leurs  prédécesseurs 
certains  avantages  qui  ne  peuvent  être  méconnus  :  le  premier  con- 
siste, dans  la  variété  des  formes  de  leur  poésie  chantée.  Ainsi  que 
nous  Tavons  dit  en  son  lieu,  les  troubadours  eurent  la  chanson, 
canson  ;  la  chanson  gaie ,  verso  ;  la  chanson  satirique  ou  louangeuse , 
sirtentis  ;  la  complainte ,  plancho  ;  la  chanson  dialoguée ,  tensos  ;  la 


(1)  «  Vrai  Dieu,  votre  bonté  souveraine  est  très-excellente  et  pleine  de  grande  charité,  car 
«  tout  homme  a  votre  grâce  présente.  Vrai  Dieu,  elle  est  très-excellente,  puisque  (par  elle)  il 
A  met  son  cœur  et  tes  soins  à  vous  servir  de  son  mieux,  et  que  le  désir  l'amène  i  cela.  »  Tra» 
dudion  Je  Mi,  Fr,  iiiduL 
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pastourelle ,  pastorella ,  et  la  ronde ,  canson  redonda.  Les  trouvères 
ont  également  tous  ces  genres;  de  plus,  ils  ont  le  lai  de  formes  di- 
verses, le  rondely  le  motet  et  les  autres  ouvrages  à  longs  développe- 
ments tels  que  les  fabliaux  y  les  jeux-partis ,  qui  éfaient  la  même 
chose  que  le  tensos  des  troubadours ,  c'est-à-dire  les  chansons  dia- 
loguées,  les  chansons  de  geste,  véritables  épopées,  le  roman  en  vers 
ou  en  prose ,  et  les  drames  de  différents  caractères  mêlés  de  chant. 
Comme  chez  les  troubadours,  les  chansons  d'amour  des  trouvères 
ont  le  défaut  essentiel  de  la  monotonie  :  remplies  de  lieux  communs, 
de  perpétuelles  doléances  sur  les  maux  que  cause  l'amour  à  leurs 
auteurs,  d'allusions  ou  d'invocations  au  retour  du  printemps,  à  la 
verdure  renaissante,  au  chant  des  oiseaux,  qui  leur  rendent  plus 
douloureuses  les  rigueurs  supposées  de  leurs  maltresses ,  ces  redites 
incessantes  des  mêmes  choses  présentées  sous  des  aspects  semblables, 
prouvent  que  les  rimeurs  de  ces  chansons  ne  se  mettaient  pas  plus 
à  la  recherche  d'idées  nouvelles  que  leurs  modèles  de  la  France  mé- 
ridionale. Cependant,  au  point  de  vue  des  formes  de  la  mélodie, 
leur  supériorité  est  évidente.  Les  hommes  du  nord  de  la  France  et 
des  Pays-Bas  montrent  déjà  dans  ces  chants  une  organisation  mu- 
sicale plus  forte ,  plus  hardie ,  que  celle  de  leurs  devanciers  ;  cette 
organisation ,  on  la  verra  se  développer  constamment  dans  le  cours 
de  cette  Histoire  et  conserver  toujours  sa  faculté  d'initiative  dans  les 
ressources  de  l'art. 

Les  airs  populaires  de  la  Picardie ,  du  nord  de  la  France  et  de  la 
Belgique  furent  renonmiés  dès  le  treizième  siècle ,  à  cause  de  la  ré- 
gularité de  leur  rhythme  et  de  la  franchise  du  caractère  de  leurs 
mélodies.  Il  en  est  dont  la  tradition  se  conserva  jusqu'au  seizième 
siècle  :  les  variations  du  langage  amenées  par  le  temps  finirent  par 
rendre  les  paroles  inintelligibles  pour  le  peuple  :  ce  fut  seulement 
alors  que  ces  chants  tombèrent  dans  l'oubli.  Dans  la  longue  période 
pendant  laquelle  les  musiciens  ne  composèrent  point,  à  proprement 
parler,  mais  développèrent  des  chants  connus  avec  toutes  les  res- 
sources de  l'art  en  usage  de  leur  temps,  les  maîtres  des  quatorzième, 
quinzième  et  seizième  siècles  choisirent  ces  anciens  airs  populaires 
.pour  en  faire  les  thèmes  de  leurs  œuvres  :  ces  mélodies  servirent  en 
effet  longtemps  de  sujet  pour  les' messes,  motets  et  chansons  à  plu- 
sieurs voix  des  musiciens  les  plus  en  renom  ;  tels  furent  les  airs  de 
V Homme  armé  y  Fors  seulement ,  De  tous  biens  plaine,  Malheur  me  baty 
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Le  serviteur  y  Dieu  quel  mariage!  Cent  mille  escus,  Je  ne  demande  ^  Au 
monde  n^est  plus  grand  soulaz  y  et  beaucoup  d^autres  dont  la  liste 
serait  trop  longue  pour  trouver  place  ici.  Les  mélodies  de  ces  chan- 
sons sont  parvenues  jusqu'à  nous  par  les  œuvres  dont  elles  forment  le 
thème  :  elles  se  trouvent  toujours  dans  la  partie  du  linory  dont  le 
nom  tire  précisément  de  cela  son  origine  ;  la  teneure  du  chant  se 
trouvant  dans  cette  partie,  on  Ta  appela  d'abord  tineurey  puis  ténor, 
<}uant  aux  paroles  de  ces  vieux  airs  populaires ,  la  plupart  sont  in- 
connues; nous  n'avons  qu'un  couplet  des  airs  dont  les  anciens 
maîtres  flamands  et  wallons  ont  fait  les  chansons  françaises  à  quatre, 
cinq  et  six  voix.  C'est  dans  un  recueil  de  pièces  de  ce  genre,  lequel 
existe  en  manuscrit  dans  la  Bibliothèque  royale  de  Bruxelles ,  que 
nous  avons  pris  l'air  que  nous  donnons  ici.  Le  dialecte  et  -l'ortho- 
graphe nous  persuadent  que  cet  air  est  du  treizième  siècle  : 


Au  moode  n'est  plus  grant  sou- laz      quede  fai  -  re  joi-ou-se      vi  -  e. 
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A-mer,  de  -  dnicl  et  tos  e  -  baz       et  me  ner     to-jors  chie-re        U   -  e. 
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Faic-tes  en   -   si   je  yos  af  •    fi    -    e 
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au  mon  de 
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n'estplusgrantsou  -  laz. 


Les  airs  populaires  qu'on  peut  considérer  avec  assurance  comme 
remontant  au  treizième  siècle,  ou  qui  approchent  de  cette  époque, 
sont  d'une  rareté  extrême;  nous  n'en  connaissons  que  deux  dont 
l'authenticité  n'est  pas  douteuse  :  le  premier  est  la  chanson  de 
y  Homme  armé  y  sur  laquelle  Guillaume  Dufay  a  fait  une  messe  à 
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quatre  voix  y  vers  la  fin  du  quatorzième  siècle  ;  Tautre  a  pour  pre- 
miers mots  Dieu ,  quel  mariage  !  Elle  a  servi  de  thème  au  célèbre 
maître  Busnois^  qui  en  a  fait  une  chanson  à  quatre  voix,  vers  le  mi- 
lieu du  quinzième  siècle .  Les  plus  célèbres  musiciens  ont  composé,  après 
Dufay,  des  messes  sur  Tair  de  VHomme  armé;  Tillustre  Jean  Pierluigi 
de  Palestrina  fut  le  dernier  qui  traita  ce  sujet,  avec  sa  supériorité  ha- 
bituelle ,  dans  la  seconde  moitié  du  seizième  siècle.  Nous  ne  connais- 
sons que  la  mélodie  de  la  chanson  de  VHomme  armi^  aucun  manuscrit 
ne  nous  en  ayant  transmis  les  paroles  ;  toutefois,  au  point  de  vue  de 
notre  Histoire,  cette  mélodie  offre  un  assez  grand  intérêt  pour  que 
nous  n'hésitions  pas  à  la  transcrire  ici. 

Air  de  l'Homme  armé. 
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De  Tair  populaire  dont  Antoine  Busnois  a  fait  sa  chanson  à  quatre 
voix  citée  ci-dessus  (1) ,  nous  n'avons  que  les  premiers  mots  : 

Dieu  quel  mariage! 
Une  fille  sage, 


Mais  la  mélodie  est  aussi  intéressante  par  son  caractère  rhythmique 
et  la  franchise  de  sa  forme,  que  par  son  antiquité  :  nous  croyons  donc 
devoir  la  transcrire  poiu*  nos  lecteurs. 


(1)  Cette  chanson  de  Busnois  se  trauve  dans  le  troisième  livre  de  VOdfiecaton,  marqué  C,  et 
imprimé  i  Venise,  en  1503,  par  Petruoci  de  Fossombrone,  sous  le  titre  de  Canti  centoàM- 
quanta. 
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Air  :  Dieu,  quel  mariage! 


Dieu, quel  ma -ri    -    a    -     ge!        U  -  ne   fil  •  le       sa    -     ge... 
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Il  existe ,  parmi  les  œuvres  des  musiciens  de  la  fin  du  quatorzième 
siècle  et  du  quinzième  y  d'autres  thèmes  tirés  des  chansons  popu- 
laires alors  en  vogue  ;  leur  antiquité  n'est  pas  moindre  probable- 
ment que  celle  des  deux  mélodies  qu'on  vient  de  voir;  il  en  est 
même  plusieurs  dont  on  a  les  paroles ,  comme  cette  chanson  à  trois 
voix  de  Dufay  (1  )  : 

Cent  mille  escus,  quand  je  voeldroie; 
En  paradis,  quant  je  morroie, 

Plus  ne  sarroie 

Son  Haïdier; 
Se  non  ouvrer  de  mon  mestier 
Aucune  fois  quant  je  porroie... 

et  quelques  autres  encore;  mais  les  auteurs  d'œuvres  semblables 
ayant  altéré,  de  toute  manière,  la  valeur  des  notes  du  ténor,  ayant 
répété  plusieurs  fois  les  mêmes  paroles  et  représenté ,  dans  la  même 
pièce,  les  mêmes  phrases  de  ce  ténor,  de  façons  différentes,  il  y  règne 
trop  d'incertitude  concernant  la  signification  réelle  des  mélodies 
populaires,  pour  qu'on  puisse  essayer  la  restauration  de  la  forme 
primitive.  Il  n'y  a  donc  de  données  positives  offertes,  en  ce  qui 
concerne  le  caractère  des  chants  populaires  en  langue  romane  ou 
française  antérieurs  au  quinzième  siècle,  du  moins  à  notre  connais- 
sance ,  que  par  les  trois  airs  qui  viennent  d'être  rappotiés  et  aussi  par 
les  mélodies  de  certaines  pièces  des  douzième  et  treizième  siècles , 
appelées  Èpilres  farcies ,  qu'on  trouvera  dans  le  quatrième  chapitre 
de  ce  livre. 


(1)  Manuscrit  de  Piicrécourt,  maintenant  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris. 
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Il  y  a  plus  d'incertitude  pour  les  chansons  flamandes  de  la  Bel- 
gique et  de  la  Flandre  française  :  celles  que  chantent  encoi*e  les  Fla- 
mands des  deux  pays  sont  en  très-grand  nombre  et  on  les  considère 
en  général  coinme  très-anciennes;  mais  ancien  est  un  mot  vague 
qui  s'applique  aussi  bien  aux  chants  du  dix-septième  siècle  qu'à 
ceux  du  moyen  âge.  L'éditeur  d'une  ample  collection  de  ces  mêmes 
chants  y  laquelle  n'a  pas  répondu  à  ce  qu'on  en  attendait  (1) ,  a  at- 
tribué  à  quelques-uns  des  dates  qui  ne  paraissent  pas  justifiées  :  citons 
particulièrement  un  chant  d'émigrés ,  que  cet  éditeur  rapporte  aux 
douzième  et  treizième  siècles ,  d'après  les  indications  de  dissertations 
latines  et  allemandes  relatives  à  des  colonies  de  Hollandais  et  de 
Flamands  qui  se  seraient  alors  établis  sur  les  rives  du  Bas-Rhin.  Le 
caractère  de  la  mélodie,  sa  tonalité  et  les  repos  qui  y  sont  indiqués 
nous  paraissent  relativement  modernes.  Quoi  qu'il  en  soit,  voici  cet 
air,  dont  nous  ne  donnons  que  le  premier  couplet. 

UlTWYKELlNGSLIED . 

(  Chant  des  émigrés  ). 
allegretto. 


^^^^^^^^^m 


Naer       Oost-land  wil-len  wy       ry    -    den,  Naer    Oost-landwil-Ien  wy 
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mée.  Al      o* ver  die  groe-ne     bel  •  den,  friscbo-Terdie  heiden,1)aer 
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^ 1 — 7« 


is-sereen  be-te-re     stee. 


Un  chant  des  Flandres,  connu  sous  le  nom  de  Halewyn,  remonte, 
selon  toute  vraisemblance ,  par  le  sujet  et  par  le  caractère  de  la 
poésie,  aux  traditions  normandes  du  dixième  siècle.  On  ignore 
l'époque  où  cette  légende  a  pris  la  forme  poétique  qu'elle  conserve 
encore;  mais  il  est  hors  de  doute  que  ce  fut  dans  le  moyen  âge,  et 


(1)  Ouele  viaemsche  lAederen,  ten  deele  met  de  melodien,  uitgegeven  door  /.  P,  Wdlems^ 
Gand,  1848,  1  vol.  gr.  ic-S"". 
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Ton  peut  croire  qu'elle  existait  déjà  au  douzième  siècle  et  qu'elle  fut 
retouchée  plus  tard  (1).  Il  faut  être  plus  sobre  d'affirmation  quant 
aux  mélodies ,  car  il  y  en  a  plusieurs  auxquelles  s'adapte  le  poème 
à^Halewyn.  L'éditeur  de  la  collection  de  chants  flamands  dont  nous 
venons  de  parler  a  publié  ce  chant  avec  la  mélodie  en  usage  dans 
la  partie  flamande  de  la  Belgique  :  un  certain  cachet  d'antiquité 
s'y  fait  remarquer  ;  sa  finale  inusitée  appartient  aux  plus  anciens  des 
chants  du  nord.  D'autre  part  H.  de  Coussemaker,  de  qui  l'on  a  un 
recueil  de  Chants  populaires  des  Flamands  de  France  (2),  y  a  inséré  le 
chant  à'Halewyn  avec  la  mélodie  sur  laquelle  il  est  chanté  dans  la 
contrée  flamande  du  département  du.  Nord;  mélodie  vulgaire ^  dé- 
pourvue de  tout  caractère  original  et  qui  ne  peut  être  antérieure  au 
dix-septième  siècle.  Nous  n'hésitons  pas  à  considérer  l'autref  comme 
préférable  et  primitive  ;  c'est  celle  que  nous  transcrivons  ici  y  et  nous 
l'accompagnons  d'une  traduction  de  la  poésie  flamande  où  l'on  re- 
connaîtra le  caractère  éminemment  Scandinave  de  l'original. 


Halewyn. 


Adagio, 


HeerHalewin  sanc  een     lie  -  de-kija  Ai    die  datboordewoa  bi  hemsijn^Âl 


i^^^@^ 


die  dathoorde  woa    bi  hem    syn. 


1. 


Traduction  (3). 
1. 


Heer  Halewijn  f anc  een  liedeliijn  ; 
Al  wie  dat  hoorde  wou  bi  liem  (ijn. 


Le  sire  Halewijn  chantait  une  clianson  ; 
tous  ceux  qui  l'entendaient  TOul:iient  alicr  à  lui. 


(1)  Le  teite  original  flamand  de  cette  chanson  a  été  publié  par  Willems  dans  Mone's  Anzei* 
ger^  1836,  p.  448-450  (Uhland,  n**  74).  Willems  fait  à  ce  sujet  la  remarque  suivante  :  «  Cette 
«  vieille  chanson  est  encore  très-populaire  dans  les  Flandres  et  le  Brabant.  La  mélodie  en  est 
«  belle  ;  le  texte,  qu'on  Tend  encore  en  feuilles  volantes  dans  les  marchées,  est  parfois  très- 
«  altéré.  » 

Des  le  seizième  siècle,  une  chanson  analogue  en  langue  allemande  était  chantée,  mais,  avec  des 
variantes  considérables.  —  Voir  NUderlandische  Folkslieder^  gesammelt  und  erlautert  von 
Hoffmann  F.  Paiierlehen, 

(2)  Chants  populaires  des  Flamands  de  France,  recueillis  et  publiés  avec  des  mélodies  ori- 
ginales^ une  tradttction  et  des  notes,  Gand,  1856,  1  vol.  gr.  10-8**,  p.  142  et  suit. 

(3)  Cette  traduction  a  été  faite  par  M.  Hiel,  poète  flamand  distingué,  d'après  un  texte  an- 
cien qui  a  deux  strophes  de  plus  que  celui  de  Willems. 
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2. 

En  dat  vernam  eens  conincs  kint, 
Die  ran  haert  ouders  so  werd  bemint. 

3. 

Si  ginc  al  roor  haer  vader  sUen  ; 

«  Och,  yader,  mag  ic  naer  Halewijn  gaen  ? 


«  Onecn,  mijo  dochter,  neen  gi  niet; 
Die  derwaerl  gaen  en  lîeeren  niet.  » 


2. 

Et  elle  fut  entendue  par  une  fille  de  ni  qni 
était  très-belle  et  fort  aiaiée. 

3. 

Elle  alla  se  placer  devant  son  père  :  «  0 
père ,  puis-je  aller  à  Halewijn  ?  » 

4. 

«  Oh  !  non,  ma  fille  ;  toi  pas  ;  ceux  qui  todI 
là  ne  reviennent  pas.  n 


5. 


Si  ging  al  woor  haer  moeder  staen  :  Elle  alla  se  placer  devant  sa  mère  :  «  O  mère. 

«  Och  moeder,  mag  ic  naer  Halewijn  gaen  ?  »    puis-]e  aller  à  Halew^n  ? 


6. 

«  O  neen,  mijn  dochter,  neen  gi  niet  ; 
Die  derwaert  gaen  en  keeren  niet.  » 

7. 


6. 

«  Oh  !  non,  ma  fille  ;  non,  toi  pas;  ceux  qui 
vont  là  ne  reriennenl  pas.  » 


Si  ginc  al  voor  haer  suster  staen  :  Elle  alla  se  placer  devant  sa  sœur  :  «  0  soenr, 

«  Och ,  suster,  mag  ic  naer  Halewijn  gaen  ?  »    puis-j^  Aller  à  Halew^n  ?  » 


8. 

<«  Och  naen ,  mijn  suster,  neen  gi  niet  ; 
Pie  derwaert  gaen  en  keeren  niet.  )• 

9. 


8. 

R  Oh  I  non,  ma  sœur;  non,  toi  pas  ;  ceux  qni 
vont  là  ne  reviennent  pas.  > 

9. 


Si  ginc  al  voor  haer  broeder  slaen  :  Elle  alla  se  placer  devant  son  frère  :  <  0 

m  OchbroMer,  mag,  ic  naer  Halewijn  gaen?  »    frère,  puis-je  aller  à  Halew^n?  » 


10. 

«  H  Is  mi  al  eens  waer  dat  gi  gaet, 

Als  gi  u  eer  maer  wel  bewaert. 

En  gi  u  kroon  maer  recht  en  draegt.  • 

11. 

Si  is  al  op  haer  kamer  gegaen  ; 
Si  deet  haer  besten  kleedren  aen. 

12. 

Wat  deet  si  aen  haren  lyve? 
Een  hemdeken  fijnder  als  zijde. 

13. 

Wat  deet  si  aen  haer  schoon  korsl^f? 
Yan  goudeo  banden  stood  hat  stijfl. 


10. 


«  Peu  m'importe  où  tu  vas,  si  tu  gardes  bien 
ton  honneur  et  portes  droite  ta  couronne.  » 


11. 

Alors  elle  monta  à  sa  chambre;  elle  se 
vêtit  de  ses  plus  beaux  habits  : 

12. 

Que   mit-elle  sur   son  corps?  une  che- 
mise plus  fine  que  la  soie. 

13. 

Que  mit-elle  à  son  beau  corsage?  Uo  cor- 
set formé  de  bandes  d*or. 
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14. 

Wal  deet  si  aen  haren  rooden  roc  ? 
Van  steke  tôt  steke  een  gouden  cnop. 

15. 

Wat  deet  ai  aen  haren  keirle .' 
Van  steke  tôt  steke  een  peirJe. 

16. 

Wat  deet  si  aen  liaer  schoon  blond  liair  ? 
Een  croone  van  goude  en  die  woeg  swaer. 

17. 

Si  ging*  al  in  haen  Taders  slal. 
En  koos  daer  tbesten  ros  Tan  al. 

18. 

Si  sette  haer  schrijlings  op  het  ros 

Al  singend  en  klingend  reed  si  door  tbosch. 


19. 

Als  ai  te  midden  tbosch  roocht  sijn. 
Daer  Tont  si  mijn  bcer  Halew^n. 

20. 


14. 


Que  mit- elle  à  sa  robe  écarlale?  de  dis- 
tance en  distance  un  liouton  d  V. 

15. 

Que  mit-elle  à  son  manteau?  de  distance 
en  distance  une  perle. 

16. 

Que  mît-elle  sur  sa  belle  cheyelure  blonde  ? 
une  couronne  d'or  bien  pesante. 

17. 

Elle  alla  dans  Técurie  de  son  père  et  choisit 
le  meilleur  coursier. 

18. 

Elle  se  mit  à  califourchon  sur  le  coursier, 
en  chantant  et  sonnant  elle  cheTancha  à  tra- 
Ters  le  bois. 

•19. 

Quand  elle  fut  an  milieu  du  bois,  le  fils 
d'Haie wijn  la  rencontra. 

20. 


«  Gegroet  «  seide  hi  en  quam  lot  haer.  Il  lia  son  cheyal  à  un  arbre  :  la  noble  fille 

«  Gegroet»  schoon  maegt,  bruin  sogen  daer.    deyient  inquiète  et  peureuse  (l). 


21. 

Si  reden  met  elkender  yoort , 

En  op  den  wecb  yiel  menich  Toorf. 

22. 

Si  (|n«men  al  bi  een  galgen  yeld 

Daer  aen  bine  menich  yrouwanbeeld. 

23. 

Heer  Halewijn  heen  alsdan  geseid  : 
«  Mita  gi  de  schoonste  maget  sij t 
Soo  kiesl  o  dood ,  het  is  nu  tijd.  » 


21. 

Salut,  dit-U,  à  toi,  belle  yierge  ;  salut,  yeux 
bruns  et  clairs.  Viens,  assieds-toi  et  dénoue 
tes  cheyeux  (2). 

22. 

Et  autant  de  cheyeux  elle  dénoua ,  autant 
de  larmes  elle  versa  (3). 

23. 

Puis  ils  cheyauchèrent  ensemble ,  et  che- 
min faisant ,  ib  deyisèrcnt. 


(1)  Cette  strophe  n*est  pas  d  ans  le  texte  de  Willems. 

(  J)  La  fin  de  cette  strophe  ne  le  trouve  pas  dans  le  texte  de  Willems. 

(3)  Celte  strophe  n*fsl  pas  dans  Willems. 
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24. 

—  «  \Yel,  als  ik  dan  hier  kiesen  sal 
Soo  kies  ic  Uweert  noch  boven  al. 

25. 

Maer  trect  eerst  uit  a  opperst  kleel 
Want  maegdenbloet  dat  spreit  soo  brcet 
Soot  u  bespreide  dat  ware  mi  leet. 

26. 

En  eer  sijn  kleet  getogen  was. 
Sijn  hoogt  al  Toor  siJD  Toeten  lach  ; 
SijD  long  DOGb  deze  woorden  sprac. 

27. 

«  Gaet  ginder  deer  in  het  koren 
En  blaest  daer  op  mijnen  horen. 
Dat  aile  mijn  vienden  dat  hooreo. 

28. 

— >  «  Al  in  dat  coren  en  gaen  ic  miet  ; 
Op  aw  horen  en  blaes  ic  niet. 
Hoordenaers  raet  en  doen  ic  niet. 

29. 

—  «  Gaet  ginder  dan  onder  de  galge 
En  neemt  daer  een  potje  met  zalve, 
En  slrijct  dat  aen  mijn  rooden  hais. 

30. 

—  «  Al  onder  de  galge  en  gaen  ic  nitt, 
U  rooden  hais  en  slrijk  ic  niet 
Moordenaers  raet  en  doen  ic  niel  ! 

31. 

Si  nam  dat  hooft  al  bi  den  haire! 
En  waschtet  in  een  bronne  clare. 

32. 

Si  sette  haer  scbeijUngs  op  haer  ros  ; 

Al  singend  en  clingend  reet  si  door  tbosch. 


33. 


24. 

Ils  arrivèrent  près  d^on  gibet  où  pendaient 
des  corps  de  femme. 

2S. 

Alors  il  Ini  dit:  «  Puisque  tu  es  U  plosbeDs 
des  Tierges,  choisis  ton  genre  de  mort  -,  il  est 
encore  temps.  » 


2A. 


«  Eh  bien  !  puisque  j'ai  le  choix ,  au  glaire 
je  donne  la  prérérenoe.  » 


27. 

«  Ole  d'abord  ta  tunique,  car  le  sang  d'une 
vierge  jaillit  avec  abondance;  s'il  te  tachait, 
j'en  serais  affligée.  • 

28. 

Mais,  avant  que  la  tunique  fût  6tée,  sa  tète 
gisait  à  ses  pieds  ;  sa  langue  prononça  en- 
core ces  mots  : 

29. 

«  Va  là- bas  dans  les  blés  et  sonne  de  mon 
cor,  afin  que  mes  amis  l'entendent.  • 


30. 

—  «  Dans  les  blés  je  ne  vais  pas  ;  de  ton 
cor  je  ne  sonne  pas  ;  conseil  d^assassin  je  ne 
suis  pas. 

31. 

—  «  Va  là  bas  sous  le  gibet;  prends -y 
un  pot  d'onguent  et  frottes-en  mon  coa 
rouge.  » 

32. 

->  «  Sous  le  gil>et  je  ne  vais  pas  ^  je  ae 
oins  pas  ton  cou  rouge;  conseil  d'assassin  je 
ne  suis  pas.  » 

33. 


En  toen  si  was  ter  halver  baen  Elle  prit  la  tète  par  les  cheveux  et  la  1*^ 

Quam  Halewijns  moeder  daer  gegaen  :  dans  la  fontaine  claire. 

«  Schoon  maegt ,  saegt  gi  mijn  sooo  niet  gaen  ?  » 
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34. 

^^  nU  scon'y  heer  Halewijn,  is  gaen  jagen, 
Si  en  siet  hem  weer  u  leTens  dagen. 


35. 

U  500D,  haer  Halewijn,  is  dood, 
le  heb  siJQ  hooft  in  mijnen  sclioot 
Van  Uoet  is  mgne  Voorschoot  root. 

36. 

En  toen  si  aen  de  poorle  quam, 
Si  biaesde  den  horen  aïs  een  man. 

37. 

En  als  haer  weder  dat  yomam 
TTerfaeugde  hem  dat  si  weder  quam. 


38. 

Daer  werd  gehouden  een  banket, 
Dat  hoofl  werd  op  de  iafel  geset! 


34. 

Elle  se  mit  à  califourchon  sur  le  coursier, 
chantant  et  sonnant  elle  chevaucha  à  travers 
le  bois. 

35. 

Étant  à  moitié  de  son  chemin,  la  mère 
d*Helewijn  vint  à  passer  :  «  Belle  vierge, 
n'as4u  pas  vu  mon  fils?  > 

3& 

—  «  Ton  fils,  sir  Halewyn,  est  allé  chasser  ; 
tu  ne  le  verras  plus  de  ta  vie. 

37.  4 

«  Ton  RU,  sir  Halewijn,  est  mort  ;  j'ai  sa  tète 
sous  mon  manteau  ;  rouge  de  sang  est  mon 
tablier.  » 

38. 

Et  quand  elle  arriva  au  château  de  son 
père,  elle  sonna  du  cor  comme  un  homme. 

39. 

Et  quand  son  père  entendit  cela ,  il  se  ré- 
jouit de  son  retour. 

40. 

On  fit  on  festin  :  la  tête  placée  au  milieu 
de  la  table. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 


LA  MUSIQUE  EN  ALLEMAGNE  AUX  TREIZIÈME  ET  QUATOBZIÈME  SIÈCLES. 
LES  MINNESINGEB  ET   LES  MEISTERSÀNGER.  —    LEURS  CHANTS. 


Précédés  par  les  troubadours,  les  trouvères  devancèrent  de  quelques 
années  les  poètes  chanteurs  de  T Allemagne ,  appelés  minnesinger, 
c*est-à-dire  chanteurs  d'amour.  Bien  que  la  même  cause  eût  produit 
dans  les  divers  États  de  la  Germanie  les  mêmes  effets  que  dans  le 
reste  de  TEurope  et  que  le  goût  des  chansons  amoureuses  eût  été 
pris  des  Arabes  par  les  croisés  Allemands  aussi  bien  que  par  les 
Français,  ils  furent  un  peu  plus  lents  à  rendre  manifeste  cette  trans- 
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formation  de  leurs  habitudes.  Dès  le  milieu  du  douzième  siècle ,  il 
parait  y  avoir  eu  chez  eux  des  essais  de  poésie  galante  et  chantée , 
mais  ce  n'est  que  dans  les  dernières  années  de  ce  même  siècle  qae  se 
rencontrent  des  maîtres  dans  cet  art.  Comme  en  France  ^  en  Angle- 
terre et  dans  les  Pays-Bas ,  les  princes  souverains  et  les  plus  grands 
seigneurs  allemands  se  faisaient  gloire  de  cultiver  la- poésie  et  le 
chant  :  dans  la  liste  de  cent  soixante-deux  minnesinger  dont  les 
œuvres  ont  été  recueillies  et  commentées  par  un  savant  philologue  (1), 
on  remarque  un  empereur  Henri ,  un  Venceslas ,  roi  de  Bohème ,  le 
roi  Conrad  le  jeune,  un  duc  Henri  de  Breslau,  le  margrave  Otbon 
de  Brandebourg,  le  margrave  Henri  de  Meissen^  le  duc  d'Anhalt, 
plusieurs  princes  de  Saxe ,  le  comte  Rodolphe  de  Neuenbourg ,  le 
comte  Conrad  de  Rirchberg  et  beaucoup  d'autres  personnages  de 
haute  noblesse.  Les  plus  célèbres  minnesinger  furent  Klingsor, 
Wolfram  d'Eschenbach ,  Walther  de  Vogelweide,  le  maître  Gottfried 
de  Strasbourg ,  Reinmar  Tancieu ,  Ulric  de  Lichtenstein ,  Tanhoser 
ou  Tanhaeuser,  Nithart,  Walther  de  Metz,  der  ^t7df  Alexander,  Hart- 
man  d' Auc ,  maître  Conrad  de  Wûrzbourg ,  maître  Frédéric  de  Son- 
taenbourg ,  Reinmar  de  Zweter  ou  Zwetel ,  le  maître  4*école  d*Esslin- 
gen  et  Frauenlob ,  nommé  aussi  Henri  de  Meisseny  qui,  à  la  fin  da 
treizième  siècle ,  clôt  Tépoque  des  minnesinger  et  commence  au  qua- 
torzième celle  des  Meisiersànger  ou  mailres  chctnleurs.  Les  pièces  de 
ces  poètes  chanteurs  et  de  beaucoup  d^autres  moins  importants  se 
trouvent  dans  un  précieux  manuscrit  de  Paris  (2)  et  dans  d'autres 
de  léna,  de  Wûrzbourg,  de  Vienne,  de  Weimar,  de  Francfort,  de 
Leipsick  et  de  Magdebourg.  C'est  dans  ces  sources  que  Von  der  Hagen 
a  recueilli  l'immense  quantité  de  poésies  qui  remplit  douze  cent  qua- 
rante-quatre  pages  in-quarto  à  deux  colonnes  de  son  livre  sur  les 
Minnesinger. 

La  quatrième  partie  de  ce  grand  ouvrage  renferme ,  en  sept  cent 
quatre  pages,  ce  que  Von  der  Hagen  appelle  la  Vie  des  poètes  (  Leben  der 
Dichter);  cependant,  il  faut  bien  le  dire,  à  la  lecture  de  ce  grand 
travail ,  où  brille  une  érudition  de  premier  ordre ,  on  est  saisi  de  dé- 


{\)Minne*îng€rdeuUclie  Liedtrdiehier  des  Xll^,  Xlll^  undXir^UkrhwUÊrts^  He„ge- 
sammeltund  beriektigt  von  Friedrich  Heinrich  von  der  Magen.  Leipsick,  1848,  4  pifticsen 
3  vol.  iQ74<>. 

(2)  Manuscrit  Manesse,  n*"  72CC,  de  la  Biblioth.  uatioD.  de  Paris. 
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couragement  y  n*y  trouvant  rien  de  précis  sur  ce  qu'on  espérait  y 
rencontrer  concernant  les  lieux  et  dates  de  naissance  et  de  mort  des 
poètes  chanteurs ,  ainsi  que  sur  les  positions  qu'ils  ont  occupées  et  les 
événements  de  leur  vie.  Impuissante  par  Tabsence  de  faits  bio- 
graphiques ,  cette  érudition  s'épuise  en  recherches  et  en  rapproche- 
ments historiques  dont  le  but  est  de  découvrir  des  faits  qui  se  rat- 
tachent autant  que  possible  à  l'existence  du  poète  qui  est  le  sujet  de 
la  notice  ;  mais ,  en  général ,  il  n'y  a  point  de  conclusion  satisfaisante 
à  en  tirer.  Le  savant  éditeur  des  poésies  des  minnesinger  a  reconnu 
plus  tard  l'insuffisance  du  résultat  de  ses  recherches,  car,  dix-huit  ans 
après  la  publication  de  sa  collection,  il  a  donné  un  supplément  (1) 
dans  lequel  certains  faits  biographiques  sont  éclaircis.  Nonobstant  l'in- 
térêt qu'inspire  ce  nouveau  travail ,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'à 
l'exception  de  quelques-uns  des  minnesinger  les  plus  célèbres,  sur  les- 
quels on  recueille  plutôt  des  inductions  que  des  faits,  on  n'a,  pour  le 
plus  grand  nombre,  que  des  noms  joints  à  leurs  poésies  (2).  Ce  que 
nous  allons  dire  de  ceux  qui  sont,  à  juste  titre,  considérés  comme  des 
maîtres  dans  l'art  du  poète  chanteur,  est  extrait  de  ce  qui  a  été  fait 
de  plus  satisfaisant  sur  eux  et  sur  leurs  ouvrages. 

Un  des  plua  célèbres  minnesinger,  parmi  les  anciens ,  est  connu 
sous  le  nom  de  KUngsor.  Tout  ce  qui  le  concerne  est  mystérieux. 
Suivant  Dietrik  d'Apolda,  qui  écrivit  en  1289  la  biographie  de 
sainte  Elisabeth ,  KUngsor  habitait  en  Transylvanie ,  où  il  jouis- 
sait d'un  revenu  de  trois  mille  marcs;  il  était  philosophe ,  connais- 
sait la  littérature  ancienne  et  possédait  les  sciences  de  la  magie 
et  de  l'astronomie;  enfin,  il  fut  choisi  comme  juge  de  la  lutte  poé-^ 
tique  ouverte  au  ch&teau  de  Wartbourg,  en  1207,  par  Hermann, 


(1)  B'ddersaal  aitdeutscfier  Diehter^  BUdmste,  fVappen  und  Darstellungen  ausdem  J^hen 
und  der  LUdern  der  deuticften  DiehUr  des  XII  bis  \1\  Jahrhundtrts,  etc.  Fon,  etc.,  Berlin, 
1856, 1  vol. 

(2)  Nous  Dous  sommes  abstenu  de  donner  la  biographie  des  troubadours  et  des  trouvères, 
paroe  qu'il  existe  dans  la  littérature  française  un  grand  nombre  d'ouvrages  qui  ont  pour  objet 
la  vie  et  les  ouvrages  de  ces  poètes  chanteurs  :  il  n*en  est  pas  de  même  pour  les  Minnesinger 
et  leurs  successeurs  les  Meistersànger  de  l'Allemagne,  car  on  peut  dire  hardiment  que,  hors  de 
leur  patrie,  leur  histoire  et  leurs  ouvrages  sont  inconnus.  Les  historiens  de  la  musique  semblent 
avoir  ignoré  leur  existence,  et,  ce  qui  parait  inexplicable,  l'Allemand  Forkd  n'en  a  pas  dit  un 
mol.  Ces  considérations  nous  ont  déterminé  à  combler  cette  lacune  et  à  faire  connaître,  autant 
que  cela  est  possible  dans  notre  cadre,  quelques-uns  des  plus  célèbres  Minnesinger  et  de  mar- 
quer, par  des  traits  caractéristiques,  ce  qui  les  distingue  de  leurs  successeurs  les  Meistersànger, 
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landgrave  de  Thuringe  /  et  à  laquelle  prirent  part  les  minnesinger 
Henri  d'Ofterdingen ,  Walther  de  Vogelwèide^  Wolfram  d'Eschen- 
bach ,  Reinmar  de  Zweter,  Biterolf  et  Henri,  dit  le  vertueux  écrivain. 
Suivant  les  chroniqueurs ,  Klingsor,  après  avoir  prédit  la  naissance 
de  la  princesse  Elisabeth  et  son  mariage  avec  Théritier  de  la  cou- 
ronne de  Thuringe,  retourna  en  Hongrie,  où  la  faveur  dont  il  jouis- 
sait auprès  du  roi  André  et  de  la  reine  Gertrude  ne  fit  que  s'ac- 
croitre.  Ayant  acquis  des  richesses  considérables ,  sa  maison ,  disent 
les  mêmes  chroniqueurs,  devint  aussi  luxueuse  que  celle  d'un  évèque. 
Après  la  mort  de  sa  souveraine,  assassinée  en  121  &,  il  se  retira  à 
la  cour  de  Thuringe ,  ou ,  selon  d'autres,  à  celle  de  Cassel ,  et  mourut 
dans  un  &ge  avancé ,  vers  1250.  Voilà  donc  des  faits  établis  par  les 
anciens  biographes;  cependant   Jacques  Grimm  (1),  d'après  Ko- 
berstein  (2)  et  Guerres  (3),  vient   les  renverser,   ne   considérant 
Klingsor  que  comme  un  personnage  allégorique  dont  le  nom,  formé 
de  Klingerif  résonner,  et  ahr^  oreille  (sons  qui  frappent  Foule), 
serait  simplement  l'emblème  de  la  puissance  de  la  poésie  chantée 
sur  le  sentiment  humain.  Yon  der  Hagen  semble  avoir  partagé  cette 
opinion,  le  nom  de  Klingsor  ne  paraissant  pas  dans  sa  liste  des  min- 
nesinger. Néanmoins,  Hermann  Damen,  poète  chanteur  qui   fut 
presque  son  contemporain ,  déplora  sa  mort  avec  celle  de  Nithart, 
de  Marner  et  de  Wolfram  d'Eschenbach.  Ajoutons  que  le  mcuiuscrit 
de  Hanesse  lui  attribue  le  poème  sur  la  lutte  de  la  Wartbourg,  que 
d'autres  présentent  comme  anonyme. 

L'absence  de  renseignements  positifs  sur  la  personne  des  plus 
pélèbres  minnesinger  ne  se  fait  pas  moins  remarquer  en  ce  qui 
concerne  Wolfram  d'Eschenbach ,  l'un  des  plus  grands  poètes  chan- 
teurs de  l'Allemagne ,  que  pour  les  autres.  Les  uns  le  font  naître 
en  Suisse ,  d'autres  en  Bavière  :  quant  aux  circonstances  de  sa  vie  et 
à  l'époque  de  sa  mort,  tous  ont  négligé  de  nous  en  instruire.  Si 
Wolfram  lui-même  ne  fçurnissait  dans  ses  poèmes  quelques  rensei- 
gnements sur  ce  qui  le  concerne ,  on  ne  pourrait  pas  essayer  d'es- 
quisser son  incomplète  biographie.  C'est  donc  à  l'aide  de  ces  confi- 
dences du  poète,  que  l'on  peut  suppléer  à  ce  que  nous  ont  laissé 


{{) Meutergesàng.f  p.  117. 

(2)  Minnesinger ^  etc., IV*  partie,  p.  193,  note 2. 

(3)/&ù/.,p,  160-190. 


DE  LA  MUSIQUE.  07 

ignorer  les  chroniqueurs.  Sa  pauvreté,  dont  il  parle  en  plusieurs 
endroits  de  ses  ouvrages,  et  ses  protestations  contre  le  droit  d*ainesse 
font  voir  en  lui  un  cadet  de  noble  maison  privé  de  patrimoine.  Il 
avoue  que  chez  lui  la  faim  se  fait  souvent  sentir  et  que  les  souris 
trouvent  peu  de  chose  à  grignoter  dans  Sa  maison.  Parlant  de  la  magni- 
ficence du  ch&teau  où  est  gardé  le  saint  Graal ,  il  s^écrie  :  «  Que  je 
u  souffre  de  mon  indigence,  quand  je  vois  sous  mes  yeux  briller 
«  tant  de  luxe  !  »  Cette  détresse  l'obligea,  comme  tant  dlautres  min- 
nesinger  de  cette  époque ,  de  s'attacher  à  de  puissants  protecteurs 
qui  Taccueillaient  dans  leurs  châteaux  et  Tadmettaient  à  leur  table  ; 
mais,  fier  et  digue ,  ce  n'était  pas  comme  poëte  flatteur  qu'il  acceptait 
leur  hospitalité  ;  il  payait  sa  dette  avec  son  épée,  ayant  été  armé  che- 
valier à  Mansfeld,  par  le  duc  d'Uenneberg.  a  Mon  métier,  dit-il  au 
<(  commencement  d'un  de  ses  poèmes ,  c'est  le  métier  des  armes.  » 
Après  avoir  erré  de  cb&teau  en  château ,  ce  fut  à  la  cour  d'Eisenach 
qu'il  fit  le  plus  long  séjour;  il  parait  y  avoir  vécu  depuis  120^  jus- 
qu'en 1215,  époque  de  la  mort  d'Hermann,  landgrave  de  Thuringe. 
Ce  fut  là  qu'il  composa  la  plus  grande  partie  de  son  Parcival ,  le  seul 
de  ses  poèmes  qu'il  ait  terminé.  Dans  la  strophe.  417  de  cet  ouvrage. 
Wolfram  parle  du  landgrave  comme  de  quelqu'un  qui  a  cessé  de 
vivre  :  a  Hermann,  le  prince  de  Thuringe,  savait  être  généreux, 
<c  quand  il  vivait.  »  La  date  de  la  mort  de  Wolfram  est  aussi  incer- 
taine que  celle  de  sa  naissance  ;  ou  sait  seulement ,  comme  on  vient 
de  le  voir,  qu'il  avait  survécu  à  Hermann  de  Thuringe,  mort  en  1215  ; 
d'autre  part,  le  minnesinger  Reinbot  de  Dorn  le  range,  vers  1225 , 
parmi  les  poètes  décédés;  c'est  donc  entre  ces  deux  dates  qu'il  a 
cessé  de  vivre.  Il  y  a  lieu  de  croire  que ,  par  la  mort  d'un  frère 
aîné,  il  entra  en  possession  du  fief  de  sa  famille ,  puisque  son  tom- 
beau fut  placé  dans  l'église  d'Eschenbach ,  où  le  chevalier  bavarois 
Puttrich  de  Reicharzhausen  le  vit  à  la  fin  du  quinzième  siècle  : 
il  n'y  avait  plus  alors  sur  la  pierre  tumulaire  qu'un  écusson  dont 
les  couleurs  étaient  presque  entièrement  effacées.  Wolfram  avait  été 
marié,  vraisemblablement  dans  ses  dernières  années.  On  a  de  lui 
huit  chansons  d*amour  qui  sont  autant  de  chefs-d'œuvre  et  qui 
peignent  se^  sentiments  pour  la  dame  qui  unit  son  sort  au  sien. 
Dans  un  de  ses  poèmes,  il  parle  de  sa  fille  qui  jouait  encore  avec  sa 
poupée ,  et  oc  qu'il  se  gardera  bien ,  quand  elle  sera  grande ,  de  con- 
«  trarier  pour  le  choix  d'un  époux  »  •  Les  huit  chansons  de  Wolfram 
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sont  dans  le  manuscrit  de  Hanesse;  elles  placent  leur  auteur  aupremier 
rang  des  poètes  lyriques  de  son  temps.  Supérieur  à  tous  ses  contem- 
porains dans  le  genre  épique ,  il  est  même  déclara ,  par  Frédéric 
Schlegely  le  plus  grand  poète  que  FAllemagne  ait  jamais  produit  (I). 
Aussi  remarquable  par  Télévation  de  ses  sentiments  et  par  la  pureté 
de  sa  morale  que  par  le  talent  y  il  met  dans  ses  ouvrages  une  décence 
inconnue  de  la  plupart  des  poètes  du  moyen  âge  et  surtout  des 
trouvères.  Lachmann  a  donné  une  excellente  édition  des  œuvres 
authentiques  de  ce  minnesinger;  elle  contient  le  Parcivaly  Wtllehalm 
(non  achevé)  y  deux  fragments  de  Titurel  et  les  huit  chansons  d'a- 
mour (2). 

Walther  de  Vogelweide  fut  un  des  minnesinger  les  plus  remar- 
quables du  treizième  siècle ,  particulièrement  dans  le  genre  lyrique  ; 
cependant  on  ne  sait  rien  de  précis  ni  sur  la  date  ni  sur  le  lieu  de  sa 
naissance  et  la  plupart  des  événements  de  sa  vie  sont  également 
inconnus.  Von  derHagen  a  écrit  sur  ce  poète  chanteur  une  dissertation 
qui  remplit  trente  pages  in-quarto  à  deux  colonnes  (3),  sans  résoudre 
aucune  de  ces  questions  biographiques.  Il  y  fait  Thistoire  de  T Alle- 
magne depuis  Tannée  1198  dans  laquelle  Fempereur  Frédéric  II 
succéda ,  à  T&ge  de  quatre  ans ,  à  son  père  Henri  VI ,  en  vue  de 
découvrir  Fépoque  où  Walther  fut  attaché  à  ce  prince  ;  cependant  il 
ne  put  parvenir  à  savoir  s'il  était  né  en  Autriche  ou  dans  le  canton 
suisse  de  Thurgovie ,  où  il  y  avait  un  château  de  Vogelweide.  Ce  qui 
n'est  pas  douteux  ^  c'est  que  Walther  fut  un  des  champions  de  la 
lutte  poétique  de  la  Wartbourg  :  le  [poème  anonyme  sur  cet  événe- 
ment montre  qu'il  y  prit  une  part  très-active.  On  voit  aussi ,  dans 
quelques  passages  des  poèmes  de  W^olfram  d'Eschenbach ,  qu'ils 
étaient  tous  deux  dans  le  même  temps,  à  Eisenach,  les  hôtes  du  land- 
grave Hermann  de  Thuringe.  Il  parait,  par  quelques  traits  des 
mêmes  poèmes,  que  Walther  de  Vogelweide  avait  plus  d'aménité 
dans  le  caractère  que  son  rival  en  poésie  et  qu'il  était  un  peu  le  poète 
louangeur  de  cour.  Wolfram  lui  reproche  de  témoigner  une  égale 
bienveillance  au  bon  et  au  méchant.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  l'un 
et  Tautre  ne  s'éloignèrent  d'Eisenach  qu'après  la  mort  de  leur  pro- 


(1)  Schlegel,  Europa,Uf  138. 

(2)6erliD,  1833,in-8°. 

(a)  Minnesinger,  IV"  partie,  p.  160-190. 
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tecteur,  c'est-à-dire  en  1215.  Ce  serait  alors  un  peu  après  que  \yal- 
thep  serait  entré  au  service  de  l'empereur  Frédéric  II ,  qu'il  accom- 
pagna à  la  croisade  de  1228,  en  qualité  non  de  poëte,  mais  de 
chevalier.  La  date  de  sa  mort  est  ignorée  ;  on  sait  seulement  qu'il 
s'était  retiré  à  Wûrzbourg  dans  ses  dernières  années,  qu'il  y  décéda , 
et  que  son  tombeau  s'y  trouvait  dans  le  cloître  d'un  monas- 
tère, avec  une  épitaphe  rapportée  de  cette  manière  par  un  an- 
cien chroniqueur  :  De  miliii  Walthero  dicto  von  der  Vogelweide  ,se- 
puUo  in  ambitu  manasterii  HerbipoL  In  $uo  epitaphio  scriptum  erat  : 

Pascua  qui  volucrum  vivus,  Walthere/fuisti^ 
Qui  flos  eloquii,  qui  Palladis  os,  obiisti  ; 
Ergo  qnod  aureolam  probitas  tua  possit  habere , 
Qui  legît,  hic  dicat  :  «  Deus  istius  miserere  !  » 

Walther  de  Yogelv^eide  s'est  particulièrement  distingué  dans  la 
poésie  par  le  mérite  et  par  le  grand  nombre  de  ses  chansons  d'à* 
mour. 

Au  nombre  des  plus  anciens  et  des  plus  célèbres  minnesinger  on 
compte  Gottfried  ou  Godefroi  de  Strasbourg.  Contemporain  de  Wol- 
fram d'Eschenbach  et  de  Walther  de  Yogelweide,  comme  eux  il 
n'est  guère  connu  que  par  ses  ouvrages.  Rien  n'indique ,  dans  les 
manuscrits  qui  nous  les  ont  transmis,  s'il  était  né  dans  la  ville 
dont  le  nom  se  joint  au  sien ,  ou  si  seulement  il  en  avait  fait  son 
séjour  habituel.  Quoi  qu'il  en  soit,  Gottfried  n'était  certainement 
ni  d'extraction  noble ,  ni  même  simple  chevalier,  puisqu'il  est  tou- 
jours désigné  par  l'épithète  de  meister,  maître,  qualification  qui 
ne  se  donnait  qu'aux  hommes  de  la  classe  bourgeoise,  distingués 
par  leur  savoir  ou  par  leurs  talents.  Indépendant  et  jouissant  d'une 
certaine  aisance,  il  ne  connut  d'autre  esclavage  que  celui  de  l'a- 
mour inspiré  par  une  dame  qui,  pendant  douze  ans,  n^accorda  au- 
cune récompense  à  sa  fidélité.  Il  ne  s'attacha  à  aucun  grand  person- 
nage et  n'eut  point  la  vie  vagabonde  de  la  plupart  des  poètes  chan- 
teurs, que  le  besoin  obligeait  à  chercher  des  positions  avantageuses. 
Cependant  Gottfried  eut,  sans  aucun  doute,  des  relations  avec  le 
monde  élégant  dont  il  avait  pris  la  distinction  de  langage  qu'on 
remarque  dans  ses  ouvrages.  Il  nous  apprend  que  ce  fut  pour  faire 
diversion  à  ses  chagrins  amoureux,  qu'il  entreprit  son  poëme  de  7rfs- 
tan  et  heult^  grande  et  belle  composition  que  la  mort  l'empêcha 
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d*achever.  Il  est  possible  de  déterminer  Tépoque  où  il  travcdllait 
à  cet  ouvrage ,  parce  qu'au  vers  4743 ,  il  se  trouve  line  évidente 
allusion  au  ParcivcU  de  Wolfram  d'Eschenbach  qui  fui  terminé  en 
1204;  d'autre  part  Wolfram,  qui  composait  son  po6me  de  Willehalm 
en  1215  y  y  parle  du  Tristan  de  Gottfried  :  on  -doit  en  conclure  que 
le  chef-d'œuvre  du  maître  de  Strasbourg  fut  composé  entre  les  an- 
nées 120il  et  1215.  Suivant  le  portrait  de  Gottfried  qui  se  trouve 
dans  le  précieux  manuscrit  de  Hanesse  (1) ,  et  surtout ,  comme  Ta  fait 
remarquer  un  biographe ,  si  Ton  considère  la  jeune  et  fraîche  imagi- 
nation qui  règne  dans  toutes  ses  productions,  la  mort  a  dû  le  frapper 
dans  un  &ge  peu  avancé.  D'après  le  témoignage  du  minnesinger 
Rodolphe  d'Ems ,  Gottfried  était  décédé  plusieurs  années  avant  l'ap- 
parition du  poème  allemand  Freidanska  Beschreidenkeit^  qui  fut  ter- 
miné en  1229.  Les  œuvres  de  Gottfried  connues  aujourd'hui  sont  : 
l""  deux  petits  poèmes  [Sprache)  dont  le  premier  a  pour  sujet  les 
maux  que  produit  l'égolsme;  l'autre,  la  fragilité  du  bonheur  bu- 
main.  2**  Trois  Lieder  :  le  premier  est  une  chanson  d'amour;  le  se- 
cond fait  l'éloge  de  la  pauvreté,  de  la  pureté,. de  la  chasteté,  de 
l'humilité  et  de  la  patience;  le  dernier  est  une  hymne  à  la  Vierge, 
à  Jésus-Christ  et  à  Dieu  le  Père.  S""  Tristan  et  Iseulty  qui  serait  peut- 
être  le  plus  beau  poème  épique  du  moyen  &ge,  s'il  eût  été  terminé 
et  si  l'on  n'avait  pas  le  Pardval  de  Wolfram  d'Eschenbach.  M.  H.  F. 
Hassmann  a  donné  une  très-bonne  édition  du  Tristan ,  d'après  le 
grand  nombre  de  manuscrits  qu'on  en  possède ,  et  l'on  doit  à  Fré- 
déric Henri  Von  der  Hagen  une  édition  complète  des  œuvres  de 
Gottfried  de  Strasbourg,  Breslau,  1823,  2  volumes  in-S"*. 

A  peu  près  contemporain  de  Walther  de  Vogelweide,  puisqu'une 
partie  de  sa  vie  s'écoula  sous  le  règne  de  l'empereur  Frédéric  H, 
Ulric  de  Lichtenstein ,  l'un  des  plus  remarquables  minnesinger, 
naquit  vers  1200  dans  le  château  du  même  nom ,  sur  les  bords  de 
la  Mur,  non  loin  de  Judenbourg,  dans  la  haute  Styrie.  Le  soin  qu'il 
a  pris  de  faire  connaître  lui-même  les  événements  de  sa  vie ,  dans 
ses  poésies ,  a  mis  les  biographes  à  l'abri  des  tortures  qui  leur  sont 
imposées  pour  tirer  de  l'oubli  les  autres  poètes  chanteurs  du  treizième 
siècle.  Dès  l'âge  de  douze  ans,  Ulric  fut  attaché  comme  page  à  la 
duchesse  Béatrice  de  Méranie  :  il  resta  dans  cette  position  jusqu'à  sa 


(1)  Biblioth.  nationale  de  Paris,  n^  7266. 
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•    dix-septième  année,  époque  où  son  père  l'envoya  à  la  cour  de 
Henri  lU,  duc  de  Hœdling.  Charmé  de  ses  heureuses  dis{>ositions , 
ce  prince  lui  enseigna  tout  ce  qui  constituait  alors  Féducation  du 
chevaiier,  à  savoir  Téquitation ,  les  armes  et  Tart  de  versifier  des 
chansons  d*amour.  Ce  qu'il  ne  lui  apprit  pas ,  parce  qu'il  ne  le  savait 
probablement  pas  lui-même ,  ce  fut  à  lire  et  à  écrire  ;  Ulric  en  fait 
TaveUy  disant,  dans  une  de  ses  chansons,  qu'ayant  reçu  une  lettre 
de  sa  maltresse ,  il  dut  rester  dix  jours  sans  en  prendre  connais- 
sance, son  secrétaire  étant  alors  absent.  Ulric  de  Lichtenstein  fat 
armé  chevalier  à  Vienne,  en  1223,  à  l'occasion  du  mariage  d'Agnès, 
fille  de  Léopold  le  Glorieux ,  avec  un  prince  de  Saxe.  Alors  com- 
mença sa  vie  aventureuse  et  chevaleresque  dont  les  circonstances 
tiennent  du  roman,  mais  que  confirment  des  témoignages  contem- 
porains. 11  n'est  pas  de  notre  sujet  d'entrer  dans  le  récit  de  ces  aven- 
tures ;  nous  dirons  seulement  que  les  prouesses  d'Ulric,  ainsi  que 
ses  chants  amoureux ,  avaient  pour  objet  de  toucher  le  cœur  de  la 
duchesse  de  Héranie ,  dont  il  avait  été  page  et  qui  lui  avait  inspiré 
une  vive  passion.  Toujours  repoussé,  cet  amour,  vois  à  l'épreuve 
pendant  treize  années ,  finit  par  se  changer  en  haine  exprimée  par 
de  mordantes  épigrammes  :  un  autre  amour,  plus  heureux,  finit 
par  guérir  les  blessures  du  premier.  Après  les  jeux  des  tournois  vint 
la  guerre  réelle  pour  Ulrich  de  Lichtenstein  :  il  suivit ,  en  i  ii6 , 
son  souverain  Frédéric  le  Belliqueux ,  duc  d'Autriche ,  dans  la  cam- 
pagne contre  Bêla ,  roi  de  Hongrie  :  une  grande  bataille  s'engagea  ; 
Frédéric  la  gagna ,  mais  il  trouva  la  mort  dans  l'action  et  l'Autriche 
fat  plongée  dans  l'anarchie  par  suite  de  cet  événement.  Pendant 
ce  temps  de  désordres  et  de  déchirements ,  Lichtenstein ,  attiré  dans 
un  piège  par  ses  ennemis ,  fut  fait  prisonnier  et  enfermé  dans  une 
forteresse  où  il  resta  plus  d'un  an ,  n'ayant  d'autre  consolation  que 
la  composition  de  ses  gracieuses  chansons.  Délivré  en  1248  par  son 
ami  le  comte  Meinhard,  envoyé  par  l'empereur  Frédéric  II  pour 
rétablir  Tordre  en  Autriche,  Ulric,  retiré  dans  ses  terres,  y  vécut 
pendant  vingt  ans  uniquement  occupé  de  poésie  et  de  chant.  Il  re- 
prit cependant  les  armes  en  1268  et,  après  des  alternatives  de  revers 
et  de  succès,  mourut  vers  l'année  1276. 

On  a  d'Ulric  de  Lichtenstein  deux  poèmes  dont  le  premier,  Frauen- 
diemi  (le  Service  des  dames),  est  composé  de  18,882  vers;  l'autre, 
Frauenbuch  (  le  livre  des  dames],  n'en  a  que  2,092.  Aussi  intéressants 
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par  Toriginalité  de  la  forme  consistant  en  une  réunion  de  chansons, 
que  par  les  renseignements  qu'ils  fournissent  sur  la  vie  de  Fauteur, 
sur  les  mœurs  et  coutumes  de  son  temps,  ainsi  que  sur  les  extrava- 
gances de  la  galanterie  chevaleresque  alors  en  vogue,  ces  ouvrages 
foçt  connaître  aussi,  d'une  manière  piquante,  les  procédés  des  min- 
nesinger  pour  la  composition  de  leurs  poésies  chantées.  On  les  trouve 
dans  plusieurs  manuscrits  des  grandes  bibliothèques.  Lachmann 
a  donné  à  Berlin,  en  18^1,  une  édition  de  deux  poèmes  d'Ulric 
de  Lichtenstein ,  avec  des  notes  de  Th.  de  Karajan. 

IjC  Tanhuser  ou  Tatihœuser  fut  un  des  maîtres  de  la  poésie  chantée 
dans  la  seconde  moitié  du  treizième  siècle.  Richard  Wagner,  qui 
en  a  fait  le  héros  d  un  de  ses  drames  musicaux ,  Ta  mis  au  nombre 
des  poètes  qui  ont  pris  part  à  la  lutte  de  Wartbourg,  en  1207;  c'est 
un  anachronisme  de  plus  d'un  demi-siècle;  à  peine  Tanhœuser 
était-il  né  à  cette  époque  ;  il  est  même  plus  que  douteux  qu'il  le  fût. 
Il  y  a  eu  deux  familles  du  nom  de  Tanhuser  ou  Tanhœuser,  Tune  en 
Souabe ,  l'autre  en  Franconie.  Les  armoiries  du  minnesingeTy  qui  se 
trouvent  dans  le  manuscrit  de  Hanesse ,  ont  été  comparées  par  Von 
der  Hagen  avec  celles  de  ces  deux  maisons  ;  il  les  a  trouvées  diffé- 
rentes (1) ,  en  sorte  que  son  origine  est  inconnue.  Cependant  ces 
mêmes  armoiries  font  voir  qu'il  était  de  noble  lignée  ;  de  plus  il  était 
chevalier,  ainsi  que  le  prouve  ce  passage  d'une  ancienne  chronique 
rapportée  par  Goldast  (2)  :  Tanhuser  eques  germanus  proinde  doctus 
atque  strenuus  carminibus  et  fabulis  apud  nos  concelebralur.  Par  (Quelques 
passages  de  ses  poésies,  il  parait  avoir  été  attaché  dans  sa  jeunesse 
à  Venceslas  1'%  roi  de  Bohème,  puis  à  Ottokar  son  fils.  On  le  trouve 
ensuite  au  service  d'Albrecht  de  Thuringe  et  plus  tard  à  celui  de  Henri, 
duc  de  Breslau.  On  voit,  par  quelques  allusions  de  ses  poèmes, 
qu'il  vivait  encore  sous  le  règne  de  l'empereur  Rodolphe  de  Habs- 
bourg (1273-1291).  La  date  de  la  mort  de  Tanhaeuser  est  inconnue.  Von 
der  Hagen  a  remarqué  que ,  sans  avoir  la  délicatesse ,  la  grâce  et  le 
sentiment  profond  de  Walther  de  Vogelweide ,  sans  posséder  la  fan- 
taisie qu'on  remarque  dans  les  œuvres  d'Ulric  de  Lichtenstein,  enfin, 
dépourvu  quHl  est  de  sentiment  religieux ,  quoiqu'il  eût  été  che- 
valier croisé ,  il  puisa  dans  les  dispositions  ironiques  de  son  esprit 


(1)  Winnesinger,  IV*  |}artie.,p.  421 . 

(2)  Mamanicarum  rerum  Scripi,,  I,  p.  89. 
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une  certaine  force  d'invention.  Une  de  ses  pièces,  intitulée  Vehusberg 
(le  Mont  de  Vénus) ,  a  causé  un  grand  scandale  et  a  fait  vouer  son 
auteur  au  feu  étemel  par  le  pape  Urbain  lY.  Sous  une  forme  allégo- 
rique y  Tanhœuser  exalte  dans  ce  chant  Tespèce  d'amour  réservé  aux 
mauvais  lieux  ;  ut  in  Veneris  montem  hoc  est  lupanartûy  dit  la  censure 
pontificale.  Von  der  Hagen  a  publié  seize  chansons  de  Tan  haeuser  dans 
son  recueil  de  chants  des  minnesinger  (1). 

Nithart,  fécond  minnesinger,  comme  poète  et  comme  compositeur 
de  mélodies ,  vécut  dans  la  première  moitié  du  treizième  siècle.  Le 
titre  de  Herr  (  messire  )  précède  son  nom  parce  qu'il  était  de  noble 
famille  et  chevalier.  Une  ancienne  famille  de  ce  nom  existait  en 
Franconie  :  il  y  avait  aussi  une  noble  famille  du  nom  de  Neidhart; 
on  pourrait  donc  hésiter  entre  ces  deux  maisons  pour  l'origine  du 
poète  chanteur  ;  mais  le  vieux  Meisiersang  Hans  Sachs  a  dissipé  l'in- 
certitude par  cette  phrase  :  Nitharts  Heimat  ist  Baiern  (  le  pays  natal 
de  Nithart  est  la  Bavière).  Autrefois,  la  Franconie,  la  Souabe  et  la 
Bavière  se  confondaient  :  il  est  d'autant  plus  probable  que  le  min- 
nesinger était  de  la  famille  des  Neidharth  Fuchs  de  Franconie^  qu'un 
renard  (Fuchê)  est  dans  ses  armoiries  sur  son  tombeau  à  Vienne. 
Étant  chevalier,  il  se  croisa  et  fut^  suivant  toute  probabilité,  de  la 
suite  du  duc  d'Autriche,  Léopoid  VH,  en  Syrie  et  au  siège  de  Da- 
miette,  dans  les  années  1217-1219.  Après  le  départ  du  prince  pour 
l'Europe ,  Nithart ,  resté  en  Orient ,  s'attacha  au  duc  Louis  I*'  de  Ba- 
vière qui ,  charmé  de  ses  talents ,  devint  son  ami.  Nithart  ne  retourna 
en  Allemagne  qu'après  la  prise  de  Damiette,  en  1221.  Plus  tard 
il  alla  de  nouveau  en  Autriche  et  se  fixa  au  bourg  de  Hedling  sur  la 
Vienne.  Après  123iSk,  on  ne  trouve  plus  de  traces  de  l'existence  de 
Nithart  et  lui-même  cesse  de  fournir  des  renseignements  sur  sa  per- 
sonne dans  ses  poésies  ;  cependant  ce  n'est  pas  à  dire  que  cette  année 
soit  celle  de  sa  mort,  la  date  de  son  décès  étant  ignorée.  Sans  avoir 
le  mérite  poétique  des  maîtres  dont  les  notices  précèdent  celle-ci , 
ce  minnesinger  offre  de  l'intérêt  pour  Thistoire  de  la  musique ,  par 
les  mélodies  de  ses  chansons,  très-supérieures  à  celles  des  autres 
p  '^tes  chanteurs  de  l'Allemagne,  au  treizième  siècle. 

Ici  cesse  la  nécessité  d'ajouter  des  biographies  de  minnesinger  & 
celles  qu'on  vient  de  lire  et  qui  concernent  les  plus  illustres  :  .pour 

(1)  ÈÊmmestnger^W  partie, p.  81-97. 
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le  but  de  notre  Histoire ,  celles-ci  nous  paraissent  suffisantes.  Elles 
feront  comprendre  en  quoi  diffère  le  règne  de  la  poésie  chantée  en 
Allemagne,  depuis  la  fin  du  douzième  siècle  jusqu*à  la  fin  du  treizième, 
de  celui  du  même  art  chez  les  troubadours  et  chez  les  trouvères. 
On  y  voit  d*abord  que  la  culture  de  cet  art  par  les  minnesinger  fat 
exclusivement  réservée  au  monde  aristocratique  ;  que  le  caractère  de 
la  poésie  est  plus  élevé ,  plus  moral ,  et  que  le  talent  de  chaque  min- 
nesinger est  plus  individuel ,  plus  original.  On  n^y  trouve  pas  ces 
formules  de  convention  qui ,  chez  les  troubadours  et  les  trouvères , 
donnent  une  teinte  monotone  aujc  chansons  d'amour  ;  ces  retours  in- 
cessants du  printemps ,  de  la  verdure ,  des  fleurs ,  le  chant  des  oi- 
seaux, les  plaintes  étemelles  contre  la  médisance ,  et  les  fades  do- 
léances sur  Tamour  sans  espoir.  Les  minnesinger  ont  des  idées; 
il  les  expriment  avec  délicatesse  et  dans  un  langage  dont  les  formes 
sont  variées*  Ils  sont  d'ailleurs  plus  chastes  que  les  trouvères  :  on  ne 
rencontre  jamais  dans  leurs  ouvrages  ces  grossièretés  d'images  et  de 
langage  qui  remplissent  nos  fabliaux.  Un  seul,  entre  tous  les  poètes 
allemands  du  moyen  âge,  Tanhœuser,  a  manqué  de  cette  retenue 
décente  dans  une  allégorie ,  et  la  réprobation  de  tous  Ta  frappé. 
Une  autre  différence  considérable  se  fait  remarquer  dans  la  culture 
de  la  poésie  chantée  entre  TAllemagne  et  les  autres  États  de  l'Europe 
(  France ,  Angleterre  et  Pays-Bas  )  ;  elle  consiste  en  ce  qu'il  n'y  eut 
point,  pour  les  minnesinger ,  d'acolytes  analogues  aux  jongleurs  : 
le  poëte  allemand  était  aussi  toujours  le  compositeur  de  mélodies  et 
le  chanteur  ;  sa  dignité  en  était  plus  intacte.  Ce  serait  en  vain  qu'on 
chercherait  dans  les  chAteaux  féodaux  de  l'Allemagne  le  jongleur, 
moitié  artiste  et  moitié  saltimbanque^  qui  réjouissait  en  France  les 
seigneurs  aussi  bien  que  le  peuple.  - 

Inspirées,  au  retour  des  croisades,  par  les  mélodies  arabes ,  celles 
des  minnesinger,  comme  celles  des  poètes  chanteurs  des  autres 
parties  de  l'Europe ,  sont  ornées  d'appoggiatures ,  de  ports  de  voix, 
de  groupes  et  de  trilles  ;  rien  ne  les  distingue  essentiellement  des 
chants  des  trouvères  du  treizième  siècle.  Il  est  regrettable  qu'on  ne 
trouve  pas,  dans  les  manuscrits,  les  mélodies  des  poèmes  de  Wolfram 
d'Eschenbach ,  de  Walther  de  Yogelweide,  de  Gottfiried  de  Stras- 
bourg, ni  d'Ulric  de  Lichtenstein.  A  l'exception  d'un  fragment  de 
Titurel ,  poôme  de  Wolfram ,  tous  ceux  dont  on  possède  la  notation 
appartiennent  à  Nithart,  à  TanhaBUser,  au  Wilde  Alexander  et  à 
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d*autres  mianesinger  moins  connus  :  nous  donnerons  comme  spé- 
cimens des  mélodies  appartenant  à  des  dates  plus  ou  moins  éloi- 
gnées dans  le  cours  du  treizième  siècle, 

WOLFRAM  D'ESCHENBACH. 

Chant  d'uD  fragnent  de  TitareU 
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7G 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


TRADUCTION  EN   NOTATION  MODEBNE. 
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Le  manuscrit  de  Francfort  qui  contient  des  Lieder  de  *Niihart  est 
incomplet  et  incorrect  sous  le  rapport  du  placement  des  signes  de 
notation  ;  quand  les  phrases  se  répètent  y  nous  avons  dû  les  corriger 
Tune  par  Fautre,  le  manuscrit  y  introduisant  des  différences  qui  ne 
résultent  que  de  Tinexactitude  des  copistes.  Les  paroles  nous  ont 
aidé  à  rétablir  des  notes  oubliées;  mais  dans  ces  paroles,  transcrites 
en  bas-allemand ,  le  texte  poétique  est  lui-même  fort  altéré.  Malgré 
ses  imperfections  et  ses  lacunes,  le  manuscrit  de  Francfort  n'en  est 
pas  moins  intéressant ,  en  ce  qu'il  reproduit  des  chants  de  l'an  des 
minnesinger  les  plus  célèbres.  Nous  donnons  ici  la  traduction  des 
deux  mélodies  originales  débarrassées  des  fautes  de  transcription 
qu'y  avaient  introduites  des  mains  maladroites. 
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Le  manuscrit  de  Jéna ,  dans  lequel  se  trouve  un  chant  de  Tanhxu- 
ser,  est  noté  d'une  manière  très-correcte  en  notation  de  plain-chant  : 
la  traduction  en  notes  modernes  s'en  fait  donc  sans  difficulté.  De  tous 
les  poètes  chanteurs  dont  on  a  les  mélodies ,  Tanha3user  est  celui  dont 
le  chant  est  le  plus  lourde  le  plus  dépourvu  d'ornements ,  et  le  moins 
analogue  au  caractère  de  la  poésie.  On  pourrait  le  louer  de  s'être 
abstenu  de  suivre,  dans  son  chant,  les  formules  orientales  adoptées 
par  les* trouvères,  les  troubadours  et  les  autres  minnesinger,  s'il  ne 
tombait  dans  une  autre  imitation,  à  savoir  celle  du  chant  de  l'église, 
qui  s'accorde  mal  avec  les  idées  mondaines,  ironiques,  sceptiques, 
de.  sa  poésie.  La  place  qu'il  occupa  parmi  les  minnesinger  est  assez 
considérable,  pour  que  nous  considérions  comme  nécessaire  de  le 
faire  connaître ,  par  le  morceau  suivant ,  au  point  de  vue  du  chant 
de  ses  œuvres. 


Chanl  de  TaDiiœuser  ;  d'après  le  manuscrit  de  Jéna  ((}.  . 
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(l)Voa  der  Hageii,  ouvrage  cité,  IV'  |iartie,  p.  797. 
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Le  minnesinger  appelé  malirt  Alexandre  {Meister  Alexander)  est 
plus  original  que  les  autres  poètes  chanteurs  du  treizième  siècle  dans 
la  composition  des  mélodies  :  il  est  particulièrement  remarquable 
par  la  force  de  ses  rhythmes.  Nous  regrettons  d'être  obligé  de  bor- 
ner à  un  seul  de  ses  chants  le  choix  que  nous  faisons  parmi  ceux  que 
renferme  le  manuscrit  de  Jéna  ;  Timmense  quantité  de  sujets  dont  se 
compose  Thistoire  de  la  musique  ne  nous  permet  pas  de  sortir  de 
certaines  limites  pour  chaque  chose.  Voici  donc  le  chant  de  maître 
Alexandre,  que  nous  donnons  comme  spécimen  de  ses  inspirations 
mélodiques. 
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Le  treizième  siècle,  grande  époque  d*art  et  de  poésie  qui  vit  naître 
Amolfo,  rarchitecte  des  plus  beaux  monuments  de  Florence;  Ci- 
mabue  et  Giotto,  s'affrancbissant  des  traditions  byzantines  et  créant 
la  vraie  peinture  ;  le  goût  et  la  délicatesse  du  travail  brillant  au  plus 
haut  degré  dans  tous  les  arts  décoratifs;  Dante ,  génie  sublime;  les 
trouvères,  dont  les  œuvres  en  tout  genre  témoignent  du  réveil  de 
Timagination ,  après  un  sommeil  de  dix  siècles;  ce  treizième  siècle, 
qui  vit  tant  de  merveilles,  eut  aussi  la  gloire  de  produire,  comme 
nous  venons  de  le  montrer,  quelques-uns  des  plus  grands  poètes  de 
rAllemagne',  longtemps  ignorés  ou  méconnus  de  leurs  compatriotes. 
Fidèles  aux  traditions  des  temps  anciens ,  les  troubadours ,  trouvères 
et  minnesinger  ne  séparèrent  point  la  poésie  du  chant';  Tinfluence 
qu'ils  exercèrent  sur  les  populations  par  Tunion  de  ces  arts  ne  fut 
pas  étrangère  à  Taccueil  fait  en  général  aux  transformations  qui  s'o- 
pérèrent au  quatorzième  siècle  dans  la  musique;  transformations  ra- 
dicales qui  en  firent  un  art  nouveau  et  dont  nous  parlerons  dans  le 
livre  suivant. 

A  la  fin  du  treizième  siècle,  il  s'en  fit  une  autre  dans  Part  du 
minnesingirf  auquel  succéda  celui  du  meisUrsànger  ou  maUre-chan- 
leur.  Le  caractère  de  cette  révolution ,  sa  cause  et  ses  effets  ne  sont 
connus  aujourd'hui  que  d'un  petit  nombre  d'érudits  ;  elle  offre  ce- 
pendant une  des  époques  les  plus  curieuses  de  l'histoire  de  la  mu- 
sique ;  son  influence  sur  le  chant  populaire  de  l'Allemagne  fut  con- 
sidérable. Nous  croyons  devoir,  par  Fexposé  suivant,  appeler  l'at- 
tention des  lecteurs  sur  cette  phase  de  la  poésie  chantée. 

Avant  d'aborder  l'histoire  des  maîtres-chanteurs  du  quatorzième 
siècle ,  il  est  nécessaire  d'examiner  la  cause  de  la  transformation  qui 
leur  a  donné  l'existence.  Dès  le  douzième  siècle,  les  croisades  avaient 
produit  sur  les  princes  et  chevaliers  allemands  la  même  impression 
que  sur  ceux  des  contrées  méridionales  de  l'Europe  :  les  merveilles 
de  l'Orient  et  les  chants  d'amour  des  Arabes  avaient  exalté  leur  ima- 
gination et  leur  avaient  inspiré  le  goût  de  la  poésie  chantée,  ainsi 
qu'il  en  avait  été  d'abord  chez  les  troubadours  de  la  Provence,  puis 
chez  ceux  de  la  Sicile.  Les  rois  et  les  princes  cultivaient  l'art  de  ver* 
sifier  et  de  chanter  des  liedefy  et  leurs  brillantes  cours  étaient  de- 
venues le  séjour  habituel  des  plus  célèbres  poètes  chanteurs,  la  plu- 
part d'extraction  noble  et  chevaliers  aussi  habiles  à  manier  la  lance 
et  répée,  qu'à  rimer  des  idées  poétiques  dans  le  langage  élégant  et 
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poli  d*un  monde  d*élite.  C*est  ce  que  nous  avons  fait  voir  dans  les 
biographies  abrégées  des  plus  illustres  poètes.  Telle  fut  Tépoque  où 
brillèrent  les  minnesinger,  c'est-à-dire  la  période  qui  s'étend  de  la 
fin  du  douzième  siècle  à  la  fin  du  treizième. 

Cependant  les  guerres  de  TOrient  avaient  endetté  les  petits  souve- 
rains de  rAlIemagne,  à  cause  de  leurs  dépenses  exagérées  pour 
soutenir  Téclat  de  leur  nom  ou  de   leur  rang;  les  longues  luttes 
de  rinterrègne  qui  précéda  Télection  de  Tempereur  Rodolphe  de 
Habsbourg  achevèrent   de   les  ruiner.  Déjà,  vers  Tannée    1300, 
leurs  cours  y  naguère  si  brillantes ,  étaient  devenues  tristes ,  et  les 
chants  avaient  cessé  de  s'y  faire   entendre.  La  vie  politique  sen 
était   en   partie    retirée,  pour    aller  animer  les    grandes    villes 
de   Francfort  y    Nuremberg ,      Hayence    et    Strasbourg.    Par    les 
mêmes  circonstances,   la  poésie    et  le  chant  passèrent  des  châ- 
teaux aristocratiques  dans  les  demeures  de  la  bourgeoisie,  et  les 
meistenànger  succédèrent  aux  minnesinger.    Un   des    derniers  vi- 
vants de  ceux-ci ,  Henri  Frauenlob ,  fut  en  même  temps  le  premier 
des  meislersànger.  On  ignore  si  ce  nom  de  Frauenlob ,  qui  signifie 
panégyriste  des  dames ,  était  le  sien  ou  si  ce  n'est  qu'un  surnom.  Un 
manuscrit  de  Wûrzbourg ,  lequel  contient  quelques-unes  de  ses  poé- 
sies, le  désigne  ainsi  :  matlre  Henri  de  Meissen  appelé  Frouwenlop 
(  Meisler  Heinrich  von  Meissen  gênant  Frouwenlop  ] ,  et  le  chroniqueur 
Albert  de  Strasbourg  parle  de  lui  en  termes  équivalents.  Quoi  qu'il 
en  soit,  il  parait  certain  qu'il  était  né  en  Hisnie  et  peut-être  à  Meissen 
même ,  oi\  il  fut  élevé  à  l'école  des  pauvres  annexée  à  la  cathédrale. 
Les  plaintes  sur  sa  misère ,  qui  se  trouvent  en  plusieurs  endroits  de 
ses  ouvrages,  prouvent  qu'il  était  né  d'une  famille  indigente.  Sorti 
de  l'institution  charitable  où  il  avait  fait  toutes  ses  études ,  il  cher- 
cha des  moyens  d'existence  dans  la  vie  vagabonde  des  minnesinger, 
dont  aucun  ne  parait   avoir  parcouru  autant  de  pays  divers.  Il 
visita  les  cours  du  roi  de  Danemark  Éric  VIII,  du  duc  Henri  de 
Mecklenbourg ,  du  landgrave    de    Brandebourg,  de    l'évèque  de 
Brème ,  de  Henri  de  Breslau ,  de  Winceslas  1'%  roi  de  Bohème ,  de 
l'empereur  Rodolphe,   du    duc  de  Bavière  et  du  duc  de  Carin- 
thie.  Il  suivit  Rodolphe  de  Habsbourg  dans  sa  campagne  contre 
Ottokar,    roi  de   Bohème,  et  assista  à  la  bataille  de   Harchfeld, 
où  ce    prince  trouva  la    mort  (1278).    Plus   tard,  on   le  voit  à 
|>rague,  puis  à  Rostock,  en  1311;  mais  Mayence  fut  la  ville  oà  il 
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retourna  le  plus  souvent;  il  finit  par  s'y  établir,  s*y  maria  et 
fut  bientôt  entouré  de  nombreux  élèves  qu'il  initia  à  Part  de 
la  poésie.  Devenue  célèbre,  son  école  est  considérée  comme  l'o- 
rigine de  l'institution  des  maîtres  chanteurs  du  quatorzième  siècle, 
quoiqu'il  n'existe  aucun  document  dont  on  puisse  conclure  qu'il  ait 
institué  une  corporation  de  ce  genre,  ou  qu'il  lui  ait  donné  des 
règles.  Frauenlob  mourut  le  29  novembre  1318  :  son  décès  fut  un 
deuil  pour  toute  la  ville  de  Mayence  et  pour  une  partie  de  l'Alle- 
magne ;  les  dames  portèrent  son  corps  depuis  sa  demeure  jusqu'au 
lieu  de  sa  sépulture. 

Inférieur  par  l'imagination  aux  grands  poètes  Wolfram  d-'Eschen- 
bach  et  Walther  de  Vogelweide ,  Frauenlob  reprend  l'avantage  par 
sa  rare  habileté  dans  la  facture  des  vers,  par  la  variété  de  ses  rhytb- 
mes  et  par  son  érudition  ;  car  ces  chevaliers  poètes ,  qui  tiraient  va- 
nité de  ne  savoir  ni  lire  ni  écrire,  n'auraient  pu  soutenir  de  compa- 
raison avec  lui  sous  ces  rapports.  Comme  à  toutes  les  grandes  épo- 
ques de  l'histoire  de  la  poésie ,  le  moyen  &ge  allemand  commença 
par  les  œuvres  de  génie  ;  puis  vinrent  celles  de  la  spience  et  de  la 
critique.  Poète  moraliste ,  sententieux  et  satirique ,  Frauenlob  brilla 
particulièrement  dans  les  Sprache  ou  /poèmes  gnomiques  :  il  y 
exprima  d'une  manière  heureuse  des  idées  simples  et  justes.  Élevé 
dans  les  traditions  de  l'Église ,  il  porta  dans  les  mélodies  qui  nous 
restent  de  lui  le  caractère  du  chant  choral  ^  en  y  introduisant  toute- 
fois des  ornements.  Pour  en  donner  un  spécimen ,  nous  transcrivons 
ici  le  chant  d'une  strophe  prise  dans  un  de  ses  cantiques  qui  se 
-trouve  dans  le  manuscrit  de  Jéna  (page  207,  n^  108"). 
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Frauenlob  possédait  une  science  de  la  versification  qualifiée  de 
merveilleuse  par  des  critiques  modernes  :  nul  n^avait  comme 
lui  Fart  d'en  combiner  les  éléments;  il  avait  inventé  trente-rcinq 
rhythmes  nouveaux.  Le  plus  célèbre  de  ses  ouvrages  est  son  cantique 
ou  Leich  en  Thonneur  de  la  Vierge ,  lequel  est  formé  de  trente  stro- 
phes. Le  célèbre  manuscrit  de  Manesse,  de  Paris ,  n'en  contient  que 
dix.  Deux  autres  pièces  du  même  genre ,  un  grand  nombre  de 
Sprache^  formant  un  total  de  kk%  strophes,  et  13  Lieder  en  51  stro- 
phes, sont  tout  ce  qui  est  parvenu  de  ses  œuvres  jusqu'à  nous.  Dix- 
sept  manuscrits  es  contiennent  plus  ou  moins  complètes  :  les  plus 
importants  sont  celui  de  Paris  (Manesse),  de  Vienne ,  d'Iéna  et  de 
Heidelberg.  Le  manuscrit  de  Francfort  renferme  les  mélodies  de 
trois  cantiques.  EttmtQler  a  donné  une  bonne  édition  de  ces  poésies. 
Pendant  sa  vie  Frauenlob  avait  joui  d'une  grande  renommée  ;  elle 
s'accrut  encore  après  sa  mort. 

Les  Meistersànger  diffèrent  des  Minneêinger  en  ce  qu'ils  consti- 
tuaient une  corporation  soumise  à  des  règles,  tandis  que  ceux^i  étaient 
libres  et  indépendants.  Les  sources  où  les  princes  et  les  cheva- 
liers avaient  puisé  l'enthousiasme  lyrique  n'étaient  point  à  la  portée 
des  poètes  artisans  et  bourgeois  qui  formaient  cette  corporation  ;  de 
là,  disent  quelques  critiques  allemands,  l'absence  de  délicatesse  et 
de  distinction  dans  leurs  chants ,  tandis  que  les  œuvres  des  minne- 
singer  brillent  précisément  par  ces  qualités.  La  vie  des  maîtres 
chanteurs  se  passait  entre  l'église ,  l'école  et  l'atelier.  Suivant  Fré- 
déric Schlegel ,  leur  p&ésie  fut  à  la  fois  pédante  et  dévote  ;  ils  traitè- 
rent la  versification  et  le  chant  comme  des  arts  mécaniques.  Leur 
association  se  fit  sur  le  modèle  des  corporations  ouvrières  ;  comme 
les  corps  de  métiers,  ils  avaient  des  statuts,  des  privilèges.  On  en- 
trait dans  la  corporation  comme  apprenti;  puis  on  devenait  compa- 
gnon; on  n'obtenait  le  diplôme  de  maitre  qu'après  avoir  produit  un 
air  nouveau  qui  réunissait  les  suffrages,  ou  inventé  une  forme  nou- 
velle de  versification. 

Jacques  Grimm  reproche  à  Docen  de  ne  pas  considérer  Wolfram 


DE  LA  l^IUSIQUE.  85 

d^Eschenbachy  Walther  de  Vogelweide^  Ofterdingen  et  Gottfrieli 
de  Strasbourg ,  comme  des  maîtres  chanteurs  y  et  de  ne  commencer 
Texistence  de  ceux^  qu'&  l'époque  de  Tnuienlob  :  il  est  d'avis  qu^on 
ne  saurait  nier  que  Fart  de  ces  maîtres  chanteurs  manifeste  son 
existence  dès  le  quatorzième  siècle,  bien  que  pas  une  chro- 
nique, pas  un  document,  dit-il ,  ne  fasse  mention  d'une  semblable 
institution  (1).  En  lisant  ce  passage,  on  voit  que  Tillustre  sa- 
vant n^a  pas  eu  oonnaissanoe  de  la  patente  par  laquelle  Tempe- 
reur  Charles  iV  approuva  les  statuts  et  règlements  de  la  cor- 
poration et  lui  accorda  des  armoiries  ;  il  parait  également  qu*il  n*a 
pas  su  que  la  bibliothèque  royale  de  Berlin  possède  un  manuscrit  en 
plusieurs  parties  contenant  les  oeuvres  des  maîtres  chanteurs  de  Nu- 
remberg [Sangtoeism  des  Nûrnberger  MMîériànger) ,  et  que  les 
maîtres  dont  on  y  trouve  les  chants ,  à  savoir  Frauenlob ,  Marner, 
Erenboten ,  Conrad  de  Wûfsbourg ,  Cantzler,  Henri  Hûglin ,  Regen- 
bogen  et  autres ,  appartiennent  au  quatorzième  siècle.  Le  système  de 
Grimm  oonôste  &  considérer  Thbtoire  de  la  poésie  chantée  de  TAl- 
lemagne  comme  se  divisant  en  trois  époques,  la  première  ayant  son 
commencement  dans  la  seconde  moitié  du  douzième  siècle  et  se 
continuant  jusqu'à  la  fin  du  treizième ,  la  seconde  comprenant  le 
quatorzième  siècle,  et  la  dernière  tout  le  quinzième.  Rien  n'empêche 
d'adopter  cette  division  ;  mais  elle  n'infirme  pas  l'existence  de  la  cor- 
poration des  maîtres  chanteurs  dans  les  deux  dernières  périodes. 

Après  avoir  qombattu  Tidée  d*uae  corporation  de  maîtres  chan- 
teurs dans  le  quatorzième  siècle ,  Grimm  suppose  qu'il  en  a  existé 
une  antérieurement  aux  maîtres  célèbres  connus  sous  le  nom  de 
minneiinger  :  suivant  son  opinion ,  ces  premiers  chanteurs  avaient 
pour  nûssion  le  divertissement  du  peuple,  ce  qui  les  assimile  aux 
jongleurs  de  la  France,  a  Rien  no  s'oppose,  dit-il,  à  la  suppositicm 
a  que  ces  poètes  et  ces  chanteurs  ont  formé  un  état  particulier,  voya- 
«  géant  et  chantant  devant  le  peuple  et  &  la  cour,  et  qu'ils  ont 
«  constitué  un  corps  quelconque  (2) .  »  De  ces  chanteurs  du  peuple 
seraient  sortis  ceux  qui ,  plus  tard,  vécurent  chez  les  princes  et  qui, 


'  (1)  Utberdeu  alideiUsdten  Meistergesang,  p.  26-27. 

(3)  «  Sodaon  aber  ist  wieder-Keia  Bedenkeo,  dass  die  Dichter  und  Sânger  einen  dgencn 
«  Sund  ^ebildet,  dcr  unter  dem  Wolk  und  an  den  HôCen  herum  geiogra  und  mxî  irgend  «ne 
«  Wet«e  zuzammen  gchallen  bat.  »  —  Ibid,^  p.  28. 
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abandonnant  les  formes  des  chansons  populaires,  en  auraient  créé 
de  plus  souples,  plus  délicates  et  plus  développées  :  ils  auraient 
formé  la  première  époque  des  maîtres  chanteurs.  Quel  que  soit  le 
respect  inspiré  par  un  savant  tel  que  Grimm ,  on  ne  peut  se  dissi- 
muler que  le  système  l'égaré  ici  :  on  se  demande  en  effet  comment, 
après  avoir  argumenté  de  Fabsence  de  documents  contre  la  réalité  de 
la  corporation  des  maîtres  chanteurs  du  quatorzième  siècle,  il  en 
suppose  une  autre  deux  cents  ans  auparavant.  Il  pouvait  aller  pins 
haut  encore  et  remonter  jusqu'aux  douze  chanteurs  allemands  qui 
se  firent  entendre  devant  Tempereur  Othon ,  dit  le  Grande  ainsi  que 
devant  le  pape  Léon  YIII,  à  Pavie ,  en  962 ,  et  qui,  suivant  un  livre  de 
la  corporation  des  maîtres  chanteurs  de  Strasbourg  (l),  en  auraient 
obtenu  des  lettres  patentes  avec  leur  sceau  et  une  couronne  d'or  (â). 
Sans  examiner  quelle  autorité  doit  être  accordée  à  la  mention  d^  ce 
fait  dans  le  livre  de  la  corporation  des  maîtres  chanteurs  de  Stras- 
bourg, qui  ne  fut  fondée  qu'en  1&93,  et  admettant  qu'il  a  existé  en 
Allemagne,  antérieurement  au  milieu  du  dixième  siècle,  des  chan- 
teurs populaires  qui  auraient  obtenu  des  lettres  patentes  en  962,  il 
n'y  aurait  aucun  rapprochement  à  faire  entre  ces  jongleurs  et  les 
minnesinger  :  Grîram  n'a  pu  oublier  que  parmi  ceux-ci  se  trou- 
vaient des  princes  souverains,  beaucoup  de  grands  seigneurs,  et  que 
les  plus  célèbres  par  leurs  ouvrages  étaient  de  race  noble  et  che- 
valiers. 

Concluons  donc,  de  cette  discussion ,  que  les  corporations  de  maî- 
tres chanteurs  ont  succédé  aux  minnesinger  dès  le  commencement 
du  quatorzième  siècle;  que  leur  existence  à  Nuremberg,  à  Franc- 
fort, àMayence,  et  plus  tarda  Strasbourg,  est  reconnue  par  les  his- 
toriens et  constatée  par  des  documents  irrécusables;  qu'elles  con- 
servèrent leur  organijiation,  leurs  statuts  et  leurs  privilèges  pendant 
les  quinzième  et  seizième  siècles ,  ce  que  démontrent  des  actes  au- 
thentiques ,  au  moins  pour  Nuremberg  et  Strasbourg.  Dans  la  pre- 
mière de  ces  villes,  Hans  Sachs,  le  cordonnier  poète  et  musicien, 
instruit  dans  l'art  de  la  versification  par  le  tisserand  Léonard  Nun- 


(1)  Le  titre  de  ce  livre  est  :  Tcdtulaturbuchy  otUr  Ordnung  tind  Gemess  in  Jer  lohiickfft 
Kunst  des  Meistergesangs,  wie  man  eut  jedes  vioium  und"  Laster  erkennen  und  iffrkûtffii 
attch  andere  in  der  Gesellschaft  fur  fallende  Màngel  straffen  und  ahschaffen  soll, 

(2)  Forkel,  Geschichte  der  Musik,  Th.  U,  p.  768. 


DE  LA  MUSIQUE.  «7 

Aenbeck,  ce  Hans  Sachs ,  devena  plus  tard  chef  de  la  corporation, 
n^y  comptait  pas  moins  de  deux  cent  cinquante  maîtres  compagnons 
et  apprentis  en  155&.  A  Strasbourg,  le  magistrat  renouvela  les  rè- 
glements et  privilèges  des  Meîstersànger  par  décret  du  18  sep- 
tembre 1598. 

11  existe  dans  la  bibliothèque  de  la  ville  de  Strasbourg,  deux  ta- 
bleaux représentant  ;  Tun ,  les  maîtres  chanteurs  anciens  les  plus 
distingués  des  diverses  parties  de  TAUemagne,  entourés  de  sujets 
mythologique»  et  allégoriques;  Tautre,  ceux  de  la  corporation  de 
Strasbourg  environnés  de  sujets  analogues.  Le  premier  de  ces  ta- 
bleaux fournit,  par  des  légendes,  quelques  renseignements  sur 
plusieurs  de  ces  poètes  chanteurs  les  plus  connus.  A  côté  de 
Frauenlob  se  trouvent  le  vieux  Stoll ,  fabricant  de  cottes  de  mailles  ; 
le  i^ros  Bopp  qui,  après  avoir  été  simple  apprenti,  devint  maître; 
le  tondeur  de  drap  Kantzler  Aufflinger,  pécheur,  né  dans  la  Styrie  ; 
Wolf  d^Eschenbach ,  Baettel  Regenhogen,  maréchal  ferrant;  Henri 
Mûglin ,  médecin  ;  Louis  Marner,  gentilhomme  ;  Conrad  de  Wûrz- 
bourg,  joueur  de  viole.  Les  maîtres  chanteurs  de  Strasbourg,  re- 
présentés dans  le  second  tableau,  ne  sont  pas  connus  par  leurs  ou- 
vrages; leurs  noms  sont  :  Pierre  Pfort,  diacre  de  Téglise  Saint- 
Pierre  de  cette  ville;  Martin  Gimpel ,  pelletier;  Frédéric  Frommer; 
Helchior  Christophel,  boulanger;  Martin  Hosch,  de  Bàle,  graveur 
en  caractères  d'imprimerie;  Paul  Fischer;  Jean  Beichter,  impri- 
meur; Weit  Fischer,  de  Neiersheim,  serrurier;  Hans  MQller,  serru- 
rier; Joseph  Schnuter;  Hans  Schellinger  de  Durlach;  Georges  Bur- 
kbardt,  de  Strasbourg,  tailleur  (1).  Les  professions  de  ces  maîtres 
chanteurs ,  et  il  en  était  ainsi  des  corporations  de  Nuremberg ,  de 
Mayence  et  de  Francfort ,  expliquent  la  vulgarité  des  poésies  chan- 
tées de  ces  temps  de  décadence  :  Hans  Sachs,  ^eul,  fit  exception  par 
la  richesse  de  son  imagination. 

Les  mélodies  des  maîtres  chanteurs  du  quatorzième  siècle ,  et  plus 
encore  de  ceux  du  quinzième ,  ont  les  défauts  de  leurs  poésies  :  elles 
sont  lourdes,  dépourvues  de  grâce  et  monotones.  On  comprend  qu'il 
ne  peut  être  question  d'originalité  dans  de  pareils  chants  ;  l'idée  en 


(1)  J.  F.  LobstcÎD,  Beitrdge  ztir  Geschichte  (Ur  JHiuick  im  Elsess  und  hesonders  in  Strass- 
iurg^  etc.,  p.  .7-9.  Les  deux  tableaux  sont  dessinés  au  trait  dans  cet  ouvrage,  près  des  pages  1 
et  8. 
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est  absente  comme  de  la  plupart  des  mélodies  du  moyen  &ge  ;  mais 
leurs  auteurs  n*ont  pas  même  cherché  la  variété  dans  la  forme  :  sauf 
cei*tains  traits  voc^isés  qui  se  voient  dans  les  finales,  le  caractère 
général  est  celui  qu'on  retrouvera  plus  tard  dans  le  choral  protes- 
tant. La  bibliothèque  royale  de  Berlin  possède  un  recueil  des  chants 
des  Meistersànger  de  Nuremberg  avec  les  mélodies  de  quelques-uns; 
la  notation  en  est  très-imparfaite  ;  un  certain  nombre  n*a  pas  de 
clef  au  commencement  des  portées  ;  on  n*y  trouve  aucune  indication 
de  temps ,  ce  qui  est  absurde,  puisqu'on  y  emploie  le  pmnt  de  divi- 
sion. La  valeur  des  notes  y  est  aussi  contraire  à  leur  destination; 
c'est  ainsi  que  toutes  les  notes  sur  lesquelles  on  place  le  point  d'arrêt 
et  même  les  notes  finales  sont  des  semi-brèves  (1).  Wagenseil,  qui 
a  publié  quelques-unes  de  ces  mélodies ,  à  la  suite  de  son  livre  sur 
les  maîtres  chanteurs  (2) ,  est  beaucoup  plus  correct,  ayant  les  clefs, 
les  signes  du  ton  et  ceux  du  temps  musical ,  bien  qu'il  n'ait  pas  fait 
les  divisions  par  mesures  ;  enfin ,  il  fait  usage  de  valeurs  régulières 
des  notes.  Pour  faire  connaître  au  lecteur  le  caractère  et  le  style  de 
ces  chants ,  nous  en  plaçons  ici  quelques-uns  des  principaux  maîtres 
chanteurs  du  quatorzième  siècle. 

H^pmi   FRAUENLOB. 
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(1)  Von  der  Hagen,  ouvrage  cilé,  p.  921  et  suit. 

(2)  De  saeri  Rom,  Imperii  Libéra  c'mtate  Noribtrgensi  commentmtio,  Accedît  de  Germêni» 
pfiontucorum  Altdorfi  Norîcorum^  1C97,  in-4*. 
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Sel      mein. 

Dans  ce  dernier  chant,  on  reconnaît  Tœavre  d'un  musicien  plus 
habile  que  les  auteurs  des  deux  autres;  on  y  trouve  plus  de  mouve- 
ment et  plus  de  variété  dans  les  formes.  Conrad  de  Wûrzbourg,  en  ef- 
fety  ne  fut  pas  seulement  poète  et  chanteur;  il  était  aussi  violiste,  ainsi 
qu'on  Ta  vu  dans  les  légendes  du  premier  tableau  de  Strasbourg. 

Tous  les  chants  des  Meistersànger  portent  des  inscriptions  qui  sont 
autant  d'énigmes  :  Wagenseil  a  donné  un  catalogue  très-étendu  de 
ces  inscriptions  (1),  sans  éclaircir  toutefois  leurs  significations. 
Forkel  en  a  mentionné  quelques-unes,  mais  il  n'en  a  pas  cherché 
l'explication  (2).  J.  Grimm  en  a  fait  l'objet  d'un  chapitre  de  son  traité 
des  maîtres  chanteurs  (3)  :  il  y  a  porté  sa  rare  sagacité  et  a  proposé 
des  explications  de  quelques-unes  de  ces  inscriptions ,  lesquelles  pa- 
raissent fondées  ;  mais  il  en  est  d'autres  contre  lesquelles  il  y  a  des  objec- 
tions sérieuses  à  faire.  Au  premier  aspect,  cesinscriptions  semblent  se 
rapportera  la  musique,  parce  qu'on  y  trouve  souvent  le  mot  ThoUy 
ton;  telles  sont  celles-ci  :  kurlze  ThoUy  ton  bref  ;  langen  Thon^  ton  dé- 
veloppé; gulden  Thon,  ton  d'or  ou  doré;  grûnen  Thon  y  ton  vert; 
roihe  Thon,  ton  rouge;  zarten  Thon,  ton  délicat;  neuen  Thon,  nou- 
veau ton  ;  Spiegel  Thon  (  ton  qui  a  l'éclat  du  miroir  2  )  ;  Hoff  Thon 
ton  de  la  cour,  etc.;  prises  à  la  lettre,  ces  expressions  n'ont  pas  de 
sens  en  musique.  Le  mot  uceise  est  aussi  souvent  employé  dans  ces 
inscriptions;  Grimm  explique  tceise  par  tcai5e,  parce  que  l'an- 
cienne poésie  allemande  a  des  vers  non  rimes  ou  vers  blancs  ;  ce- 
pendant on  voit  ce  mot  en  tête  de  chants  dont  tous  les  vers  sont  ri- 
mes. Remarquant  que ,  dans  la  première  strophe  du  poème  sur  la 
guerre  poétique  de  Wartbourg  {Warteburger  Krieg)j  Ofterdingen 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  534. 

(3)  Allgeme'mt  Geschiehte  der  Mustek ^  t.  II,  p.  1G7. 

(3)   Ueher  tien  altdeuischen  MeUtergesang^  p.  106. 
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chante  sur  le  Tkûringer  Herrm  Ton  (le  ton  des  seigneurs  de  Thu- 
ringe)  y  et  qu'à  la  strophe  71  Klingsor  chante  également  sur  ce  too, 
Grimm  présuma,  avec  beaucoup  de  vraisemblance  y  que  le  Thuringtr 
Herren  Ton{i)  était  un  air  populaire  sur  les  seigneurs  de  Thuringe. 
C'est  ainsi  que  sont  désignés ,  dans  les  anciens  recueils  de  chansons 
françaises,  les  airs  sur  lesquels  elles  doivent  être  chantées,  en  indi- 
quant les  premiers  mots  des  chansons  primitives  pour  lesquels  ces 
airs  ont  été^  faits.  Cependant  cela  n'est  pas  applicable  &  la  plupart 
des  inscriptions  dont  il  s'agit  ;  la  plupart  désignant  autre  chose  que 
des  airs  connus  :  prenons  pour  exemple  quatre  chants  au-dessus 
desquels  on  lit  im  langen  Thon  ;  on  verra  qu'ils  sont  tous  dissembla- 
bles, soit  dans  les  mélodies,  soit  dans  la  mesure  des  xers.  Voici  le 
commencement  d'un  chant  de  Henri  Hûgling  im  langen  Thon. 


|Rr-  i-|^f^f=[f=f=|^^^ 


xr 


Ce  -  ne -sis     amBean  inidzwaD-dg-sten   uns  be    •  lidil. 

Le  chant  de  J^rauenlob  que  nous  avons  donné  (p.  88)  e^  aussi 
im  langen  Thon  ;  il  en  est  de  même  du  chant  de  Hamer  qui  le  smt. 
Voici  celui  de  Regenbogen. 


i^^^ 
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Non    will  ich      dir   sie  •  ben  Jahr    die 


nen. 


Voici  donc  quatre  airs  différents  ayant  la  même  inscription.  Si 
nous  en  examinons  la  versification ,  nous  verrons  que  le  premier 
commence  par  trois  vers  de  douze  syllabes;  celui  de  Frauenlob  a  un 
premier  vers  de  douze ,  suivi  d 'un  petit  vers  de  quatre  ;  celai  de 
Marner  commence  par  un  vers  de  huit  suivi  d'un  vers  de  sept; 
enfin ,  celui  de  Regenbogen  a  un  premier  vers  de  dix  suivi  d'un 
vers  de  douze  :  aucun  rapport  donc  entre  eux ,  si  ce  n'est  que  tous 
quatre  ont  de  longs  développements  ;  d'où  il  suit  que  langen  7%on 
signifie  un  air  de  longue  durée.  Ces  quatre  chants  furent  oouronnés 
à  diverses  époques  dans  des  concours ,  ce  qui  leur  a  fait  donner  le 


(I)  On  écrit  alternativement    7*011  ou  Thon,  selon  la  source  de»  ckationa,  roribosnpbe 
de  ce  mot  ayant  varié. 
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nom  de  tous  couronnés  (  gekronten  Thone  ),  en  sorte  qu'ils  étaient  à  la 
fois  hmgen  Thbne  et  gekronten  Tkone  (1). 

Quand  un  cliant  a  pour  inscription  im  neuen  Thon ,  il  est  évident 
que  c'est  rindication  d'un  nouvel  air.  On  remarque  que  les  maîtres 
chanteurs  ne  manquent  pas  de  dire  qu'ils  ont  fait  un  air  nouveau 
lorsqu'ils  ne  se  servent  pas  d'un  autre  déjà  connu.  C'est  ainsi  que 
Sachvendorf  commence  une  chanson  par  ce»  mots  :  in  diesem  neuen 
Tone  %DoUu  ick  gemeneue  Ideder  singen  (dans  ce  nouveau  ton,  j'ai- 

m 

merais  à  chanter  de  nouvelles  chansons).  Le  maître  Sigeber  dit 
aussi  :  an  dem  ich  beginnen  in  diesem  neuen  Tone  (je  commence  dans 
ce  nouveau  ton).  On  peut  croire  que  l'expression  fTo//*  Thon  répond  à 
ce  qu'on  appelait  autrefois  en  France  air  de  cour.  Le  zarten  Thon 
était  vraisemblablement  un  air  gracieux ,  semblable  à  ceux  de  nos 
romailces.  Quant  à  ces  titres  de  gulden  Thon^  grûnen  ^Aoit,  rothe 
Thon,  Spiegel  Thon  y  et  beaucoup  d'autres  imaginés  par  les  maitres 
chanteurs  du  seizième  siècle,  ils  n'ont  aucun  sens  par  eux-mêmes; 
on  ne  peut  les  considérer  ^jue  comme  des  conventions  en  usage 
dans  ces  corporations  et  dont  elles  avaient  la  clef,  aucune  explication 
ne  pouvant  être  donnée  de  tons  rouges  y  verts  ^  d'or  ou  dorés. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

ALTÉRATIONS  SYSTÉMATIQUES   DU   CHANT   GRÉGORIEN.   —  CHANTS   FARCIS. 

Les  altérations  du  chant  grégorien  qui  ont  été  signalées  dans  le 
dixième  livre  de  cette  Histoire  et  dont  Guido  d'Ârezzo  se  plaignait 
aussi  amèrement  que  de  l'ignorance  des  chantres ,  dans  le  prologue 
de  son  Micrologus  (2) ,  ces  altérations ,  disons-nous,  provenaient  en 
partie  des  fréquentes  incertitudes  que  faisaient  naître  les  notations 
neumatiques  des  graduels  et  des  antiphonaires.  Les  difficultés 
éprouvées  par  les  chantres  dans  l'exécution  des  ornements  à  notes 
rapides  dont  la  tradition  était  établie  à  Rome  fut  une  autre  cause 
de  ces  mêmes  altérations.  Celles-ci  n'étaient  que  partielles;  mais 


(1)  Ces  quatre  chants  couronnés  -se  trouvent  dans  le  livre  cité  de  Wagenseil. 
it)  Gerbert,  Seriptores  eccUsiastici  ée  musiea,  t.  II,  p.  3. 
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dans  le  douzième  siècle  il  s^en  produisit  un  nombre  beaucoup  plus 
considérable ,  ou,  pour  parler  d*une  manière  plus  exacte ,  il  se  fit 
une  réforme  complète  du  chant  qui  en  changea  systématiquement 
le  caractère  :  saint  Bernard  et  les  moines  de  Clteaux  en  furent  les 
auteurs.  La  cause  et  les  effets  de  cette  révolution  opérée  dans  le 
chant  liturgique  exigent  que  nous  rappelions  au  souvenir  des  lec- 
teurs des  faits  d^une  époque  antérieure  de  plusieurs  siècles; 

Ainsi' que  nous  Tavons' dit  y  d'après  les  chroniqueurs,  sur  la  de- 
mande de  Charlemagne,  le  pape  Adrien  I  lui  envoya  un  antiphonaire 
conforme  aux  traditions  de  la  chapelle  pontificale.  Transmis  à  Té- 
cole  de  Metz  pour  servir  à  Tinstruction  des  chantres ,  ce  manuscrit 
s*y  trouvait  encore  au  douzième  siècle.  Nous  avons  dit  aussi  quelle 
fut  la  résistance  de  la  plupart  des  églises  de  France  contre  Tadop- 
tion  de  ce  chant ,  différent  en  beaucoup  de  parties  de  celui  dont  on 
avait  rhabitude,  soit  par  la  forme,  soit  parle  mode  d'exécution. 
Ce  ne  fut  que  par  la  suite  des  temps  que  se  fit  la  réforme ,  laquelle 
ne  fut  jamais  complète ,  car  il  s'y  mèlaHoujours  des  usages  locaux 
qu'on  ne  parvint  pas  à  faire  disparaître.  Après  plusieurs  siècles,  il 
se  trouva  qu'il  n'y  avait  plus  d'unité  dans  les  livres  de  chant  des 
églises  et  des  monastères  :  aux  causes  premières  de  ce  désordre  s'a- 
joutaient les  fautes  des  copistes,  plus  ou  moins  ignorants  de  la  signi- 
fication des  signes  qu'ils  transcrivaient.  Tel  était  l'état  des  choses  à 
ce  sujet,  qu'au  douzième  siècle,  la  célèbre  abbaye  de  Qteaux  et 
celles  de  la  Ferté,  de  Pontigny,  de  Clairvaux  et  de  Morimont,  appe- 
lées les  filles  de  Clteaux  ^  n'avaient  que  des  graduels  et  des  antipho- 
naires  défectueux  et  dissemblables.  Voulant  faire  disparaître  ces  ano- 
malies ,  l'abbé  de  Clteaux  demanda  à  l'école  de  Metz  une  copie  de 
Tantiphonaire  du  pape  Adrien;  l'ayant  obtenue,  il  donna  mission  à 
saint  Bernard  et  aux  principaux  chantres  cisterciens  de  coUationner 
sur  ce  manuscrit  les  livres  des  abbayes  du  même  ordre  et  d'y  faire 
les  corrections  nécessaires  :  c'est  ici  que  commence  la  réforme  que 
nous  avons  à  faire  connaître. 

Saisis  d'étonnement  à  la  vue  de  la  multitude  d'ornements  et  des 
longues  suites  de  notes  sur  une  seule  syllabe ,  qui  se  trouvaient  par- 
tout dans  le  manuscrit  de  Metz,  saint  Bernard  et  les  chantres  de  Q- 
teaux  ne  purent  se  persuader  qu'il  représentât  la  tradition  du  chant 
de  saint  Grégoire.  Suivant  la  préface  del'antiphonaire  cistercien,  ré- 
sultat de  leur  travail  :  «  ils  ne  virent  dans  celui  qu'ils  avaient  sous  les 
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yeux  que  de  graves  et  nombreuses  absurdités ,  gravis  et  multiplex  afh- 
surditcu;  ils  considèrent  comme  indigne  de  ceux  qui  veulent  vivre 
régulièrement  de  chanter  les  louanges  de  Dieu  d'une  manière  si  ir- 
régulière, indigne  videbalur  qui  regulariter  vivere  proposuerunt  ^  hos 
irregulariler  laudes  Dei  decantare  ;  ils  en  ont  éliminé  et  expulsé  Vor- 
dure  des  faussetés  ainsi  que  des  ineptes  et  illicites  licences ,  eliminata 
falsitalum  spurcitia  expulsisque  illicitis  ineptorum  licenliis  :  on  ne  doit 
ni  s'étonner  ni  être  blessé  de  trouver  dans  le  nouvel  antiphonaire 
autre  chose  que  ce  qu'on  a  entendu  jusqu'alors ,  aliter  quam  hucus- 
que  audieritf  et  qui  est  changé  dans  la  plus  grande  partie ,  in  pleris- 
que  mutatum^  etc.  »  On  retrouve  dans  ce  jugement  de  la  tradition  ro- 
maine du  cbant  liturgique ,  exprimé  en  termes  peu  mesurés, 
l'esprit  gaulois  qui  s'était  prononcé  avec  aussi  peu  de  retenue  dans 
la  discussion  intervenue  à  Rome ,  quatre  siècles  auparavant  y  entre 
les  chantres  de  la  chapelle  pontificale  et  ceux  de  Charlemagne.  Les 
premiers  possédaient  une  habileté  d'exécution  à  laquelle  les  autres  ne 
pouvaient  pas  atteindre  ;  de  plus,  la  foi  fut  toujours  plus  austère  dans 
les  Gaules  qu'en  Italie;  on  n'y  admettait  pas,  dans  le  culte,  les  orne- 
ments mondains  dont  le  goût  ausonien  s'accommodait;  de  là  la  di- 
vergence d'opinion  concernant  le  chant  propre  à  l'Église.  Ce  qui  est 
surtout  remarquable ,  c'est  la  déclaration  franche  et  nette  par  la* 
quelle  finissent  les  passages  cités  ci-dessus ,  à  savoir  que  l'antipho- 
naire  cistercien  contient  un  autre  chant  que  celui  qu'on  a  entendu 
jusqu'alors.  On  y  reconnaît  l'esprit  dominateur  de  saint  Bernard ,  ré- 
dacteur de  la  préface;  ainsi  parlait  celui  dont  l'autorité  était  si 
grande,  quHl  écrivait  au  pape  Eugène  III,  on  dit  que  je  suis  plus  pape 
que  vousl  Au  reste  y  la  déclaration  est  exacte  :  le  chant  cistercien  est 
autre  que  l'ancien  chant  grégorien  ;  à  vrai  dire ,  il  n'en  est  que  le 
squelette.  Nous  allons  expliquer,  aussi  rapidement  que  nous  pour- 
rons, quel  fut  le  principe  de  cette  transformation. 

Bien  qu'il  soit  difficile  de  déterminer  avec  précision  les  époques 
où  certaines  choses  relatives  au  cbant  liturgique  ont  été  faites  ou  ont 
cessé  d'être  en  usage ,  il  parait  certain  que  ce  furent  les  cisterciens 
qui  firent  la  première  séparation  des  chants  du  graduel  et  de  ceux 
de  l'antiphonaire ,  tous  les  manuscrits  antérieurs  au  douzième  siècle 
que  nous  avons  vus  n'ayant  que  les  chants  de  l'office  du  matin  et 
des  messes ,  ou  ceux  du  matin  et  du  soir  :  ce  n'est  qu'au  treizième 
siècle  qu'on  trouve  des  antiphonaires  contenant  seulement  les  chants 
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des  petites  heures  et  ceux  du  vespéral.  Il  est  d'autant  plus  nécessaire 
de  faire  cette  distinction ,  que  les  rédacteurs  tle  catalogues  des 
grandes  bibliothèques  désignent  comme  antiphonaires  du  onzième  et 
du  douûème  siècles ,  àfts  manuscrits  qui  sont  de  véritables  graduels. 
C'est  ainsi  que  le  P.  Lambillotte  a  publié  le  manuscrit  de  Saint-Gall 
sous  le  titre  à'Aniiphonaire  de  saint  Grégoire ^  quoiqu'il  ne  contieDoe 
que  les  antiennes  d'introlts^  les  répons  graduels ,  les  offertoires 
et  les  communions ,  c'est-à-dire  le  chant  des  messes.  Il  parait  doDc 
certain  que  ce  furent  les  cisterciens  qui  ^  k&  premiers ,  ont  séparé 
le  chant  des  heures  et  du  vespéral  pour  en  former  Yanliphùnaire  pro- 
prement dit,  faisant  un  recueil  spécial  des  chants  de  la  messe ,  sous 
le  titre  de  graduel.  C'est  particulièrement  sur  celui-ci  qu'a  porté  la 
réforme  dont  ils  parlent  dans  leur  préface.  En  ouvrant  le  gradael 
cistercien  ,  on  voit  immédiatement  les  grandes  simplifications  qu'ils 
y  ont  faites.  Si  l'on  compare  les  anciens  manuscrits  des  missels  et  des 
graduels  avec  les  résultats  de  leur  travail ,  on  reconnaît  qu'ils  ont 
supprimé  un  grand  nombre  de  groupes  d'ornements ,  diminué  de 
moitié  ou  même  des  trois  quarts  les  longues  suites  de  notes  des  of- 
fertoires et  des  communions ,  en  substituant  des  notes  d'une  cer- 
taine durée ,  dans  ce  qu'ils  conservent  de  ces  traits ,  aux  notes  d'un 
mouvement  rapide  indiquées  dans  les  anciens  livres;  enfin ,  ils  ont 
simplifié  le  chant  des  antiennes  d'introït ,  des  répons  graduels  et  des 
traits.  Pour  donner  un  exemple  de  ces  simplifications ,  nous  choisis- 
sons le  commencement  du  trait  de  la  messe  du  dimanche  des  Ra- 
meaux qui,  dans  les  graduels  romains ^  est  noté  de  cette  manière  : 


De-us  De-us    me-ns,     res-pl-cê     in  me: 


qua-re    me  de  -  re  -  li  -  qui  -  sii. 

Dans  le  graduel  cistercien ,  ce  commencement  est  ainsi  simplifié  : 


f-^-^y*N-4r.-.-.-i-|--AHFr^::^lb^t=lEE^i:; 

■ 

De-U8  De-us    me-us,     rcs- pi-ce     in    me:  qua  re     me 


de  -  rc  -  li  -  qui  -  sli. 
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On  pourrait  multiplier  Si  Tinfini  les  exemples  'de  cette  espèce  et 
Ton  en  tirerait  la  démonstration  que  le  principe  qui  dirigea  le  tra- 
vail des  cisterciens  fut  celui-ci  :  conserver  les  formes  essentielles  du 
chant  et  supprimer  les  notes  surabondantes.  L'application  de  ce  principe 
aux  chants  du  graduel ,  dont  Torigine  appartient  à  TÉglise  grecque 
d'Orient,  et  la  suppression  de  la  plupart  des  ornement3  ouTalour- 
dissement  de  ceux  qui  étaient  conservés ,  en  les  représentant  par  des 
notes  mesurées,  ces  réformes  radicales,  disons-nous,  changeaient 
trop  le  caractère  primitif  du  chant  des  messes  pour  trouver  un  ac- 
cueil favorable  près  des  chantres  de  cathédrales  :  on  reconnaissait, 
par  les  difficultés  d'exécution,  la  nécessité  de  certaines  réformes,  mais 
non  si  absolues.  Déjà  de  longs  passages  vocalises  de  certains  répons, 
ainsi  que  de  la  plupart  des  offertoires  et  des  communions,  avaient 
été  modifiés  et  abrégés  dans  beaucoup  d'églises  ;  ils  l'étaient  même 
d'une  manière  assez  étrange ,  par  un  grattoir  ou  par  une  éponge 
avec  lesquels  on  effaçait  un  certain  nombre  de  centimètres  du  passage 
qu'on  voulait  raccourcir,  en  rattachant  tant  bien  que  mal  le  commen- 
cement avec  la  fin.  Cette  manière  de  procéder,  pour  diminuer  les 
traits  trop  longs,  se  voit  avec  évidence  dans  quelques  manuscrits;  en 
voici  un  exemple  pris  dans  un  beau  graduel  de  la  fin  du  quatorzième 
siècle ,  noté  en  neuines  allemands,  qui  est  en  notre  possession  ;  il  est 
pris  dans  l'offertoire  du  deuxième  dimanche  après  l'Epiphanie  : 


p. 


(urcto  tnnutdtt  w     cnttilntii/^ 


jumuciffl  irr 


m    pfalmii  \n 
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Les  signes  marqués  par  des  points  dans  ce  fac-similé  sont  ceux 
qui,  dans  le  manuscrit,  ont  été  effacés  et  ne  laissent  plus  visibles  que 
de  faibles  traces. 

Les  suppressions  de  cette  espèce  ne  se  voient  que  dans  les  ma- 
nuscrits de  la  fin  du  quatorzième  siècle  et  du  quinzième  ;  les  gra- 
duels du  treizième  siècle  sont  intacts,  ce  qui  indique  qu alors  les 
traits  vocalises  étaient  cbantés  tels  qu'ils  y  sont  écrits. .11  résulte  de 
ces  faits  la  preuve  que  le  graduel  cistercien  ne  fut  adopté  que  dans 
les  monastères  de  cet  ordre.  Il  n'en  fut  pas  de  même  pour  lantipho- 
naire  dont  les  chants,  ainsi  que  nous  Tavons  dit  précédemment, 
sont  d'origine  européenne,  y  compris  la  psalmodie,  et  dont  le  carac- 
tère est  simple.  Le  travail  des  réformateurs  cisterciens  y  fut,  par  cela 
même ,  beaucoup  plus  limité  :  la  comparaison  que  nous  avons  faite 
de  leur  antiphonaire  avec  les  manuscrits  des  treizième  et  quatorzième 
siècles  ne  nous  a  fait  voir  que  des  variantes  peu  importantes  :  la- 
doption  de  Fantiphonaire  réformé  par  la  plupart  des  églises  nVsl 
donc  pas  douteuse  et  Ton  en  fit  usage  même  en  Italie ,  ainsi  que  le 
prouvent  les  anciennes  éditions  des  Juntes  de  Venise  et  de  Florence. 
Les  nombreux  monastères  de  cisterciens  donnaient  à  ce  même  ordre 
une  influence  considérable  :  saint  Bernard  seul  en  avait  fondé 
soixante-douze;  vers  Tannée  1200  on  en  comptait  cent  soixante  dans 
les  diverses  parties  de  l'Europe. 

Ainsi  qu'on  aurait  pu  le  prévoir,  la  réforme  cistercienne  fut  bientôt 
imitée.  On  ne  doit  ni  s'étonner  ni  être  blessé  de  trouver  dans  noire  an- 
tiphonaire un  autre  chant  que  celui  qu'on  connaît,  avaient  dit  les  au- 
teurs de  ce  travail  :  c'était  dire  qu'on  pouvait  chanter  autre  chose 
que  le  chant  de  saint  Grégoire ,  ce  que  personne  n'imaginait  alors, 
à  l'exception  de  l'Église  de  Milan ,  qui  conservait  la  tradition  du 
chant  ambrosien.  Ce  chant  de  saint  Grégoire,  on  l'altérait  depuis 
longtemps  sans  le  savoir;  on  l'exécutait  fort  mal;  mais  il  n'en  était 
pas  moins  l'objet  de  la  vénération  inspirée  par  le  nom  de  son  au- 
teur. Cependant,  après  avoir  vu  des  hommes  tels  que  saint  Etienne , 
abbé  de  Qteaux ,  et  saint  Bernard  en  parler  avec  peu  de  ménage- 
ment, on  s'enhardit  par  degrés  et  des  chants  particuliers  s'établirent 
dans  plusieurs  diocèses.  C'est  ainsi,  que  par  la  suite  des  temps.  Sens, 
Lan  grès,  Chartres,  Rouen,  Auxerre,  Lyon,  Chàlons  et  d'autres  é\è- 
chés  eurent  leurs  graduels  et  antiphonaires  particuliers.  Là  ne  s  ar- 
rêta point  cette  production  de  chants  plus  ou  moins  rapprochés  du 
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chant  grégorien,  plus  ou  moins  différents  :  les  moines  de  divers  or- 
dres eurent  aussi,  à  des  époques  plus  ou  moins  postérieures,  des  livres 
spéciaux  de  leurs  offices.  C'est  ainsi  qu'on  a  des  manuels  de  chant  à 
Tusage  des  Dominicains,  des  Âugustins,  des  divers  ordres  sous  Tin- 
vocation  de  saint  François,  à  savoir  les  Récollets ,  Capucins  et  Frères 
mineurs;  on  en  a  aussi  pour  les  Olivétains,  Prémontrés,  Oratoriens, 
Carmes  et  Chartreux ,  tous  différents  en  quelque  partie.  Dans  cette 
énumération  ne  sont  point  compris  les  offices  complets  d'un  grand 
nombre  de  saints ,  patrons  de  certaines  localités. 

Au  moyen  âge  remonte  l'origine  de  certains  chants  appelés  farcis  : 
il  y  en  avait  de  plusieurs  espèces ,  les  uns  entièrement  latins ,  les 
autres  mêlés  de  langue  latine  et  de  langue  romane.  L'usage  des  uns 
et  des  autres  n'a  jamais  été  général.  Les  chants  latins  farcis  au- 
raient été  mieux  désignés  par  le  mot  interpolis.  Il  en  était  aussi  dans 
la  seule  langue  romane  :  ils  n'étaient  pas  mieux  nommés ,  puisque 
le  mot  farce  signifiait  autrefois  le  mélange  de  plusieurs  choses  dif- 
férentes. 

Parmi  les  chants  latins  farcis,  on  remarquait  les  Kyrie  eleison , 
Chrisie  eleison,  qui  se  chantent  au  commencement  de  la  messe ,  après 
Vinlroti.  Au  lieu  de  chanter  simplement  trois  fois  Kyrie  eleison,oti 
Y  intercalait  des  espèces  de  paraphrases  telles  que  celles-ci  : 

Kyrie,  fons  bonitatis,  Pater  ingenite,  a  quo  bona  cuncla  procédant,  eleison. 

Christe,  cœlitus  adsis  nostris  precibus,  quaspro  virlbuSj  ore^  corde,  actuque 
pstUlimus,  eleison. 

Kyrie,  Spiritus  aime,  pectora  nostra  succende,  ut  digni  pariter  proclamare 
semper  posslmus ,  eleison  (1). 

Une  messe  à  trois  voix,  composée  à  la  fin  du  quatorzième  siècle 
par  un  savant  musicien  belge ,  nommé  Guillaume  Dufay,  a  des  Kyrie 
et  Chrisie  farcis  différents  de  ceux-là  ;  les  voici  : 

Kyrie,  omnipotens  Pater  ingenite^  nobls  miserls  eleisoQ;  Kyrie  ,  qui  proprio 
plasma  tuum  filio  redemUti,  eleison;  Kyrie , ^(/onay,  nostra  dele  crimîna  pie- 
bique  tue  y  eleison. 

Christe ,  sains  hominum  vituque  eterna  Jngelorum,  eleison . 

Kyrie,  Spiritus  paraclyte  largitorque  re?ii>,  eleison  ;  Kyrie,  carismatum  dator, 
iargissime  démens^  eleison  (3). 


(l)lloquefort,  De  l'état  de  la  poésie  française  aux  XII'  et  XIII^  siècles,  p.  2S2. 
(2)  Maouscriide  la  Bibliothèque  royale  cle  Bruxelles,  n''  S5ô7,  iti-fol. 
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Ces  Kyrie  farcis  se  chantaient  aux  fêtes  solennelles,  sur  des  airs 
particuliers.  Il  y  en  avait  qui  étaient  farcis  en  français  et  qui  étaient 
encore  en  usage  au  commencement  du  dix-huitième  siècle ,  dans  le 
diocèse  d'Auxerre,  le  jour  de  Noél.  Ils  commençaient  ainsi  : 

Kyrie 
Le  jour  de  Noël 
Naquit  Emmanuel 
Jésus  le  doux  Ois  Dieu  éternel  ! 

Eleison. 

Les  strophes  de  ce  Kyrie ,  au  nombre  de  neuf,  se  chantaient  sur  un 
des  vieux  airs  bourguignons  appelés  Noëls. 

Pès  le  septième  siècle,  on  chantait  déjà,  dans  certaines  provinces, 
des  épltres  farcies  en  latin  (1).  On  en  chantait  encore  une  à  Brioude 
(Haute-Loire),  dans  le  dix-huitième  siècle,  à  la  fête  de  saint  Ni- 
colas f2).  Ces  épltres  étaient  des  paraphrases  du  texte  même  de 
Tépitre  du  jour.  Le  chant  de  ces  pièces  était  une  mélodie  popu- 
laire. 

Quant  à  Tintroduction  d'une  langue  vulgaire  dans  le  chant  du 
service  divin ,  elle  tire  son  origine  de  Tépoque  où  le  peuple  n'en- 
tendait plus  le  latin ,  ou  du  moins  ne  le  savait  plus  assez  pour  qu  il 
n'y  eût  pas  pour  lui  des  obscurités  dans  les  textes  historiques  du  Nou- 
veau Testament.  Déjà,  en  815,  le  concile  de  Tours  imposa  aux  ec- 
clésiastiques l'obligation  de  prêcher  en  roman  (3).  Peut-être  n'esl-il 
pas  exact  de  dire,  comme  M.  Magnin,  que  toutes  les  églises  retentirent 
pendant  les  dixième  et  onzième  siècles  d*une  foule  d'hymnes  et  de  proses 
farcies  (V),  mais  il  est  hors  de  doute  qu'à  certaines  fêtes  de  saints, 


(1)  Martene,  de  Anùquit.  eccles,  rit.,  lib.  I,  cap.  3,  art.  2. 

(2)  M.  Êdélestau  Du  Méril  a  publié  une  de  ces  épitres  farcies,  pour  la  fête  de  saint  Jean, 
dans  ses  Poésies  populaires  latines  du  moyen  âge,  p.  58,  d*après  le  manuscrit  1139  <ie  U 
Bibliothèque  nationale  de  P«iris  :  on  y  voit  alternativement  le  teite  de  Tépitre  et  la  para- 
phrase ou  farce^  laquelle  était  rimée  et  mesurée  par  le  nombre  de  syllabes,  comme  on  le  voit 
par  ce  commencement  : 

Ad  laudemregis  gloriœ 
Vox  intonet  Ecclesiœ  ! 
Propter  Jo  {h)  annis  mérita, 
Ilœc  recita  prœconia  ! 

(3)  Et  ut  easdem  homilias  qutsque  (  episcopus  )  aperle  transferre  studeat  in  nisticam  rona* 
uam  linguam  aut  Iheotiscam,  quo  faciltus  cuncti  possinl  intelligerc  quae  diruntur.  —  Collec- 
tion des  conciles  de  Labbe,  tom.  Vil,  col.  1263. 

(4)  Journal  des  Savants,  1844,  p.  23. 


DE  LA  MUSIQUE.  101 

particulièrement  saint  Etienne,  les  saints  Innocents,  saint  Nicolas, 
saint  Jean  rÉvangéliste ,  saint  Biaise,  à  la  Circoncision  et  à  TÉpi- 
phanie,  des  épitres  farcies  étaient  chantées  sur  d  anciens  airs  popu- 
laires. Deux  sous-diacres  montaient  à  Tambon  en  chape  rouge,  sui- 
vant une  ordonnance  rendue,  en  1198,  par  Odon  de  Sully,  arche- 
vêque de  Paris;  Vuu  chantait  le  texte  latin  de  Tépitre,  Tautre  la  pa- 
raphrase en  langue  romane  :  s'il  n'y  avait  qu'un  sous- diacre,  il  se 
réservait  le  texte;  la  paraphrase  était  chantée  par  deux  enfants  de 
chœur.  Des  manuscrits  des  treizième,  quatorzième  et  quinzième 
siècles  ont  conservé  ces  pièces  avec  le  chant  :  elles  offrent  autant 
d^intérèt  par  leur  forme  que  par  le  chant,  qui  nous  fait  connaître 
le  caractère  des  airs  populaires  de  ces  époques  reculées.  Bien  que  déjà 
publiés  (1),  ces  chants  doivent  être  reproduits  ici,  parce  que  le  vo- 
lume où  ils  se  trouvent  a  paru  plus  d'un  siècle  et  demi  avant  notre  His- 
toire et  qu'il  est  devenu  fort  rare. 

épItre  du  jour  de  saint  Etienne. 
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L'épitre  farcie  des  saints  Innocents  se  chantait  sur  un  air  populaire 
d'un  caractère  différent;  ce  chant,  que  nous  donnons  ici,  est  tiré 
d'un  manuscrit  d'Amiens  dont  la  date  est  d'environ  1250. 
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Les  deux  fragments  qui  viennent  d'être  reproduits  font  connaître 
suffisamment  la  forme  des  chants  farcis ,  dont  la  partie  en  langue 
romane  est  en  vers  de  huit  syllabes  à  rimes  masculines;  ils  offrent 
un  intérêt  musical  auquel  n'ont  pas  songé  les  érudits  qui  se  sont 
occupés  des  épltres  farcies ,  à  savoir  qu'ils  renferment  évidemment 
des  airs  populaires  des  douzième  et  treizième  siècles^  sur  lesquels 
ont  été  ajustées  les  paroles  en  langue  vulgaire  de  ces  épltres.  D'autres, 
que  nous  avons  omis  pour  abréger,  ont  le  même  caractère  de  chants 
populaires.  ^ 

Ce  n'était  pas  seulement  pour  le  peuple  qu^on  chantait  des  épltres 
farcies  dans  les  églises;  les  religieuses,  dont  les  chapelles  n'étaient 
pas  ouvertes  au  public,  avaient  aussi  des  pièces  de  ce  genre,  en 
langue  romane,  pour  certaines  fêtes  solennelles.  Dans  les  registres 
des  visites  pastorales  d'Odon  Rigaud,  archevêque  de  Rouen ,  vers  le 
milieu  du  treizième  siècle,  on  lit  :  a  Nous  avons  visité  le  couvent 
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«  des  religieuses  de  la  Sainte-TriDÎté  de  Caen Dans  la  fête  des 

«  Innocents,  elles  chantent  les  leçons  du  jour  avec  farce  (1).  »  Le 
mélange  de  deux  langues,  dont  une  vulgaire ,  n*était  employé,  dans 
certaines  églises,  que  pour  les  parties  historiques  des  actes  des  Apôtres 
et  de  rÉvangile  ;  cependant  un  ancien  manuscrit  contient  les  pro- 
phéties d'Isale  et  les  psaumes  farcis  (2)  ;  mais  rien  n'indique  qu  on 
en  ait  fait  usage  dans  les  églises. 

Dans  les  premiers  temps,  lorsque  Ton  célébrait  l'office  divin, 
dans  la  France  méridionale ,  suivant  le  rite  grec ,  le  peuple,  n'en- 
tendant que  le  latin  et  prenant  une  part  active  à  la  célébration 
de  cet  office,  chantait  les  psaumes  et  les  hymnes  en  cette  langue, 
pendant  que  les  prêtres  et  les  clercs  les  chantaient  en  gre<^  (3). 
Longtemps  après  et  jusque  dans  le  dix-huitième  siècle,  les  chanoines 
de  Tabbaye  de  Saint-Denis  chantèrent  la  messe  de  saint  Denis  Aréopa- 
gite  en  grec  ;  mais  Fépitre  et  l'Évangile  se  chantaient  alternativement 
en  grec  et  en  latin  :  il  en  était  de  même  dans  les  cinq  grandes  fêtes 
de  Tannée  {h).  On  voit  que  le  mélange  des  langues  dans  le  chant  de 
rÉglise  remonte  à  une  époque  très-ancienne. 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

LA  MUSIQUE  DANS  LES  DIVERSES  FORMES  DU  DRAME  AU  MOYEN  AGE.  —  LE 
DRAME  LITURGIQUE.  —  LES  FÊTES  DES  FOUS  ET  DE  l'aNE.  —  LA  DANSE 
DANS  LES  ÉGLISES.  —  MIRACLES  ET  MYSTÈRES.  —  JEUX  ET  COMÉDIES 
AVEC  CHANT. 

Notre  dixième  livre  a  fait  voir,  aux  premiers  temps  du  christia- 
nisme en  Orient,  le  peuple  acteur  dans  le  grand  drame  de  la  Hesse/ 
selon  saint  Jacques  d  abord,  puis  selon  saint  Basile  et  saint  Jean- 


(1)  Vbitavimus  monasterium  monialium  Sanctie  Triaitatis  Cadomensis....  in  feslo  lanocen- 
tium  caotant  lectiones  suas  cum  farsis.  —  Regestrum  vuitationum ,  publié  par  M.  Boanin  , 
p.  261. 

(2)  Bibiioth.  nation,  de  Paris,  n*"  7G93,  fol.  183. 

(3)  Adjecit  atque  compulit  ut  laicorum  popularitas  psalmos  et  liymnos  pararet  ;  alta  et  modu- 
lata  voce,  instar  clericonim,  alii  gnece,  alii  latine  prosas  antiphonasque  cantarent,  etc.  — 
.Saint  Cyprien,  Sancti  Csesarii  Fita,  lib.  I,  c.  11. 

(4)  Martene,  De  antiquis  Ecclesitt  ritiùus,  1.  I,  p.  278. 
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Chrysostome.  Pour  les  chrétiens ,  point  de  fiction  dans  ce  drame , 
comme  dans  ceux  du  théâtre  :  les  convictions  de  leur  foi  leur  faisaient 
voir,  dans  le  développement  de  Taction  liturgique ,  non-seulement  le 
symbole  du  divin  sacrifice  auquel  ils  devaient  leur  rédemption ,  mais 
le  sacrifice  lui-même.  Un  peu  plus  tard ,  nous  avons  retrouvé  la  tra- 
dition de  ce  même  drame  (1)  dans  la  liturgie  gallicane  de  la  France 
méridionale,  et  le  peuple  également  partie  active  dans  les  cérémonies 
du  culte.  Jusqu^au  neuvième  siècle ,  la  participation  populaire  à 
ces  cérémonies  fut  conservée  ainsi  que  dans  le  chant  des  psaumes , 
de  quelques  antiennes  et  des  litanies  :  elle  était  si  puissamment  entrée 
dans  les  mœurs  ^  que  ce  ne  fut  pas  sans  une  résisjtance  énergique 
que  la  substitution  de  la  liturgie  romaine  à  la  gallicane  attribua  au 
clergé  toute  la  part  réservée  au  peuple  avant  cette  époque. 

Après  ce  grand  changement,  aussi  blessant  pour  les  affections  re- 
ligieuses de  la  population  franke  que  pour  celle  des  Gaulois,  les 
évéques  semblent  avoir  reconnu  la  nécessité  de  ranimer  l'intérêt 
populaire  pour  le  culte,  à  Taide  de  certaines  formes  dramatiques 
données  aux  offices  commémoratifs  de  la  naissance ,  de  la  vie  et  de 
la  mort  de  Jésus-Christ.  Ce  fut  alors  que  Ton  organisa  en  France , 
dans  les  Pays-Bas,  et  plus  tard  dans  les  diverses  parties  de  TAlle- 
magne,  certaines  formes  liturgiques  de  FAvent,  des  fêtes  de  Noél, 
de  rÉpiphanie,  du  mercredi  des  cendres,  du  dimanche  des  Ra- 
meaux ,  de  la  semaine  sainte ,  de  Pâques ,  de  TAscension  et  de  la 
Pentecôte ,  sans  oublier  les  rogations  de  mai ,  déjà  instituées  au  cin- 
quième siècle  par  saint  Mamert ,  mais  auxquelles  on  donna  plus  de 
relief  par  les  processions  et  les  litanies  chantées  en  chœur. 

L'Avent  n'a  plus,  chez  les  peuples  modernes,  le  caractère  d'attente 

recueillie  du  jour  de  la  naissance  du  Sauveur  qu'il  avait  dans  le 

.  moyen  âge  (2)  ;  Noël  même  a  perdu  sa  solennité  :  la  suppression  de 


(I)  Peut-être  trouvera-t-on  impropre  cette  expreuion  appliquée  aux  choses  saintes;  cepen- 
dant nous  la  voyons  employée  dès  les  premieiî  temps  par  les  Pères  de  TÉglise ,  notam- 
ment par  saint  Hilaire,  dans  son  hymne  pour  le  jour  de  TÉ^iphanie,  dont  voici  les  premiers 
vers  :• 

Jésus  refulsit,  omnium 
Plus  redemptorgentium  ; 
Totum  genus  0dellum 
I^udcs  celcbret  dramatum. 

(7)  A  l'occasion  de  ce  temps  de  Vivent,  M.  Félix  Clément,  dans  son  livre  intitulé  HUtoirt 
générale  de  la  musique  religieuse,  fait  la  remarque  (p.  92)  qu'on  retrouve  encore  dans  les  li 
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son  office  de  la  nuit,  par  mesure  de  police ,  en  a  6té  toute  la  poésie  ; 
elle  a  fait  disparaître  Témotion  mystérieuse  qui  saisissait  autrefois  les 
fidèles,  dans  ces  heures  enlevées  au  sommeil ,  par  le  spectacle  im- 
posant des  cérémonies  de  TÉglise.  Plus  tard,  les  chants  populaires 
connus  sous  le  nom  de  Noëh  qui,  à  l'approche  de  cette  grande  fête,  se 
faisaient  entendre  dans  les  rues,  ont  disparu  de  la  plupart  des 
provinces  :  ils  ne  tarderont  pas  à  être  oubliés  chez  les  catholiques, 
car,  chose  remarquable ,  Noël  n'est  plus  un  jour  de  jubilation  que 
pour  les  protestants. 

La  plupart  des  ancie,as  manuscrits  de  missels,  de  graduels  et  d'an- 
tiphonaires  n'ont  pas  de  rubriques,  c'est-à-dire,  d'explication  des 
cérémonies  qui  se  pratiquaient  au  moyen  âge  dans  les  offices  des 
grandes  fêtes;  cependant  il  existe  quelques  exceptions  dans  les  livres 
du  treizième  siècle ,  par  lesquels  on  voit  que  les  vigiles  de  Noël  et  la 
messe  de  minuit  étaient  une  représentation  de  la  naissance  du  Christ, 
suivant  l'Évangile,  avec  toutes  les  circonstances  qui  s'y  rattachent  : 
c'était  tout  un  drame  dans  lequel  le  chant  occupait  une  place  impor- 
tante. Dans  son  développement,  ce  drame  réunissait  les  deux  récils 
évangéliques  de  saint  Matthieu  et  de  saint  Luc.  Après  le  Te  Deum, 
un  enfant,  représentant  l'Ange,  chantait  ces  paroles  de  l'Évangile  de 
saint  Luc  aux  bergers  qui  gardaient  leurs  troupeaux  :  Nolite  limere, 
ecce  enim  evangelizo  vobis  gaudium  magnum  quod  eril  omni  populo, 
quia  natus  est  vobis  hodie  Salvator  mundi  in  civitale  Davidy  et  hoc  vobis 
signum;  invenietis  infanlem  pannis  involuium  et  positum  in  prxsepio. 
M  Ne  craignez  point,  car  je  viens  apporter  une  nouvelle  qui  sera 


vres  du  Xlil*'  siècle  roi'lice  des  cinq  dimanches,  servant  de  préparation  à  l'aTéDement  de 
Jésus-Christ,  bien  qu'il  paraisse  constant  que  dès  les  I\'  et  X"  siècles  les  dimanches  avaient 
été  réduits  à  quatrt;.  Nous  pensons  qu'il  n'y  eut  pas  d*unité  liturgique  à  ce  sujet  et  que  les  usages 
différèrent  suivant  les  pays.  Notre  opinion  se  fond  sur  ce  que  le  précieux  graduel  du  X' siècle, 
que  nous  avons  acquis  à  la  vente  de  la  partie  réservée  de  la  collection  Libri,  d^  &80  du  catalo- 
gue, n'a  que  les  quatre  dimanches  et  que,  comme  (e  dit  M.  Clément,  Tiutroït  du  quatrième 
est  RoraUy  cali,  desuper,  etc.,  tandis  que  le  missel  de  rancienne  abbaye  de  Saint-Hubert, 
aujourd'hui  en  notre  possession  et  qui  est  aussi  du  X"  siècle,  a  cinq  dimanches  à  VAventy  ainsi 
que  le  missel  du  XI',  qui  est  à  la  bibliothèque  royale  de  Bruxelles,  Dans  ces  deux  manuscrits, 
comme  dans  notre  graduel  du  XIII*  siècle,  l'introït  du  quatrième  dimanche  est  Mémento  nw' 
tri.  Domine,  et  celui  du  cinquième  dimanche  est  Rorate,  cali.  Notre  graduel  du  XIV*  siècle, 
noté  en  neumes  allemands,  n'a  que  quatre  dimanches  à  TA  vent  ;  l'introït  du  quatrième  est  Mé- 
mento nostri.  Domine,  et  Rorate,  cœli  est  celui  de  la  messe  du  samedi  qui  le  précède. 

Ajoutons  à  cette  observation  que  le  manuscrit  dont  s'est  servi  M.  Clément  a  des  séqueiic«« 
aux  trois  premiers  dimanches  de  l'A  vent,  et  que  c'est  une  exception,  car  auron  de  nos  li\Tes,  ni 
aucun  de  ceux  que  nous  avons  vus,  n'ont  de  séquence  à  cette  époque  de  l'année  liturgique. 
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<(  pour  tout  le  peuple  le  sujet  d'une  grande  joie  :  c'est  qu'aujour- 
«  d'hui  j  dans  la  ville  de  David ,  le  Sauveur  du  monde  vous  est  né. 
<(  Et  voici  la  marque  à  laquelle  vous  le  reconnaîtrez  :  vous  trouverez 
t<  un  enfant  enveloppé  de  langes  et  couchée  dans  une  crèche.  »  Ce 
chant  émouvant  de  lange,  accentué  par  la  voix  pure  de  Tenfant, 
était  suivi  d'un  autre  chanté  à  l'unisson  par  sept  enfants  du  haut  de 
l'ambon  ou  d'une  galerie,  figurant  le  chœur  céleste  et  disant  comme 
lui  :  Gloria  in  excelsis  Deo  el  in  terra  pax  hominibus  bonss  volunlalis. 
«  Gloire  à  Dieu  au  plus  haut  des  cieux,  et  paix  aux  hommes  de 
((  bonne  volonté  sur  la  terre.  »  Alors,  dit  H.  Clément,  à  qui  nous 
empruntons  ces  renseignements  fournis  par  le  manuscrit  qu'il  avait 
sous  les  yeux,  les  prêtres  représentant  les  bergers  se  dirigent  de 
l'entrée  de  l'église  vers  la  crèche  placée  au  fond  du  chœur,  dans 
l'abside.  Pendant  leur  marche,  ils  chantent  sur  un  ton  élevé  une 
sorte  de  séquence  très-accentuée  et  interrompue  par  des  exclamations 
telles  que  celle-ci  :  Eia!  Eia!  La  séquence ,  dont  cet  écrivain  donne 
les  paroles,  commence  ainsi  :  Pax  in  terra  nunciatury  etc.  Nous  trou- 
vons encore  ici  la  preuve  qu^l  y  eut  des  usages  différents  pour  ces 
représentations  liturgiques,  notre  graduel  au  treizième  siècle  ayant, 
pour  ce  moment,  un  autre  chant  qui,  bien  qu'inscrit  sous  lenom  de 
prose  ^  n'en  remplit  pas  les  conditions.  En  voici  le  commencement  : 
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Arrivés  aux  portes  du  chœur,  les  bergers  en  montaient  les  degrés , 
portant  dans  leurs  mains  des  b&tons  qui  iBguraient  la*  houlette  du 
pâtre.  Deux  clercs^  venus  au-devant  d  eux,  chantaient  un  verset  dont 
les  paroles  signifiaient  : .  Que  cherchez-vous  dans  cette  élable ,  bergers , 
dites-le-nous  (1)?  A  quoi  ceux-ci  répondaient  en  chantant  :  Nous  venons 
visiter  le  Christ  enfant  enveloppé  de  langes^  suivant  la  parole  angitique 
que  nous  avons  entendue  (2).  Alors  les  femmes  qui  se  trouvaient 
près  de  Marie ,  découvrant  la  crèche  et  montrant  Tenfant ,  chan- 
taient ces  paroles  :  Le  voilà  cet  enfant  y  avec  Marie  sa  mèrCy  ce  Messie 
dont  le  prophète  Isàîe  a  prédit  jadis  favénement  (3);  puis,  désignant 
aux  bergers  la  mère  de  Tenfant,  elles  continuaient  de  chanter  : 
Voici  qu'une  Vierge  concevra  et  mettra  au  monde  un  fils;  allez  et  an- 
noncez  qu'il  est  né  [h). 

Dans  toute  cette  scène,  on  voit  la  mise  en  action  du  deuxième 
chapitre  de  TÉvangile  selon  saint  Luc  (9-17)  :  il  y  règne  une  sai- 
sissante simplicité  des  anciens  temps.  La  suite  n'est  pas  moins  tou- 
chante :  après  que  les  femmes  avaient  terminé  leur  chant,  les  ber- 
gers saluaient  la  Vierge,  et  chantaient  deux  couplets  qui  contenaient 
une  profession  de  foi  explicite  et  qui  annonçaient  le  triomphe  de  la 
religion  chrétienne;  les  voici  : 

Salve ,  virgo  singularis  ; 
Virgo  manens  Deum  paris  ; 
Ante  secla  generatum 

Corde  patris  ; 
Adoremus  uunc  creatum 

Caroe  matris. 

Nos  Maria  tua  prece 
A  peccati  purga  fece  ; 
Nostri  cursum  iocolatus 

Sic  dispone 
Ut  det  sua  frui  natus 

Visione. 


(1)  Iliis  ventent iùus  duoclerici  in  praesepe  cantent  :  u  Quem  quieritis  ia  pnpsepe,  pastorfs, 
dicite  ?  » 

(3)  Pastores  respondeant  :  »  Salvatoreoi  Christum  Domimim,  infantem  panuis  ioTolutum 
seauiidum  sermonem  angeîicum,  » 

(3)  Item  obstetrîces  cortinam  aperientes  puerum  demjnstrent  dicentes  :  «  Adest  hic  panu- 
lus  cum  matre  sua  de  quo  diidum  vaticiiiando  Isaias  dixerat  propheta.  » 

(4)  u  Ecce  virgo  coucipiet  etparid  filiiim  et  euntes  dicite  quod  iiatus  est.  » 
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Ce  chant,  que  nous  avons  retrouvé  dans  un  manuscrit  du  quin- 
zième siècle  contenant  Foffice  de  TAssomption ,  était  suivi  de  Tex- 
clamation  suivante ,  chantée  par  les  pasteurs  tournés  vers  le  chœur  : 
Alléluia!  alléluia!  Jam  vere  scimus  Chrislum  natum  in  terris  de  quo 
canile  omnes  cum  prophelis  dicentes.  Après  ce  dernier  chant  commen- 
çait la  messe  de  minuit. 

Tel  était  donc  ce  premier  drame  liturgique ,  sauf  de  certains 
usages  locaux  qu'on  remarquait  dans  Téglise  dQ  la  Madeleine  à  Be- 
sançon ;  à  Rouen ,  à  Nantes  et  ailleurs  :  ainsi^  dans  la  première  de 
ces  villes,  TAnge  était  représenté  par  une  belle  jeune  fille  parée  et 
avec  des  ailes  (1);  à*Rouen,  au  lieu  de  dire  aux  bergers,  lorsqu'ils 
arrivaient  au  lieu  où  était  la  crèche  :  Quem  quêerilis  ?  le  prêtre  chan- 
tait :  Quem  vidistis y pastores ? k quoi  ûsTé^nàeiïent  :  Natumvidimus  (2); 
à  Nantes,  après  les  paroles  du  chantre  :  Pastores^  dicilej  c'étaient  les 
enfants  de  chœur  qui  répondaient  :  Infantem  vidimus  (3).  Le  spectacle 
mis  sous  les  yeux  du  peuple,  dans  cette  circonstance,  avait  pour  but 
de  porter  l'émotion  religieuse  dans  son  âme  par  le  sentiment  de  vé- 
nération ,  par  la  simplicité  du  sujet,  par  le  lieu  de  la  scène,  par  le 
rapport  des  personnages  avec  lui-même ,  enfin ,  par  l'heure  mysté- 
rieuse choisie  pour  la  représentation.  Le  silence  de  la  nuit  avait  été 
reconnu  si  nécessaire  à  l'effet  qu'on  voulait  produire ,  que  les  messes 
de  l'aurore  et  du  jour  n'étaient  plus  précédées  du  même  spectacle. 
Kemai*quons  aussi  que ,  pendant  toute  cette  action ,  le  chant  ne  ces- 
sait pas;  or,  quiconque  a  entendu  le  chant  religieux  la  nuit,  dans 
l'enceinte  des  vastes  églises  construites  au  moyen  àge,s'il  n'est  in- 
sensible, sait  qu'il  en  a  ressenti  une  émotion  profonde. 

La  fête  de  l'Epiphanie  est  en  quelque  sorte  le  second  acte  de  la 
Nativité,  ayant  pour  objet  l'adoration  de  l'enfant  Jésus  par  les  mages 
sortis  de  l'Orient  et  guidés  par  une  étoile,  suivant  l'Évangile  de 
saint  Matthieu  (i!^)  :  de  ces  mages,  la  tradition  a  fait  des  rois.  L'Église 
grecque  d'Orient  n'avait  pas  institué  de  fête  de  la  Nativité  dans  l'ori- 
gine du  christianisme ,  mais  elle  fêtait  solennellement  l'Epiphanie  : 
saint  Jean  Chrysostome  nous  informe  de  ce  fait  dans  son  cinquante  et 


(1)  Marteiie,  Deantiquis  Ecclesix  ritibus,  1.  IV,  c.  10,  $  30. 

(2)  /</<'ii».,L.  IV,  c.  12,  13. 

(3)  Ihid,,  L.  IV,  c.  12,  16. 
M)Chap.1I,  1-11. 
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unième  discours,  disant  que,  dix  ans  seulement  auparavant  (388), 
la  fête  de  Noël  avait  été  instituée  à  Antioche.  On  voit  aussi,  dans 
Tancien  ordre  romain  des  fêtes  de  l'Église ,  que  la  solennité  de  l'Epi- 
phanie est  placée  au-dessus  de  celle  de  Noël  (1).  Plusieurs  érudits, 
dans  leur  juste  enthousiasme  pour  les  arts  du  treizième  siècle,  sont 
toutefois  tombés  dans  Terreur  lorsqu'ils  se  sont  persuadés  que  l'ori- 
gine du  drame  liturgique  date  de  cette  époque,  ou,  au  plus  t6t,  da 
douzième  siècle  :  trois  cents  ans  auparavant  il  existait  de  ces  drames 
pour  rÉpiphanie  et  la  fête  des  saints  Innocents;  ils  étaient  entière- 
ment chantés.  Un  évangéliaire  du  dixième  siècle  en  a  fourni  un  de 
l'Adoration  des  mages  à  M.  Clément;  il  s'en  trotive  un  autre  dans  un 
recueil  d'homélies  du  neuvième  siècle,  à  la  bibliothèque  royale 
de  Munich;  le  manuscrit  latin  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris, 
n""  1139,  du  onzième  siècle,  le  contient  également.  L'importance 
de  ces  monuments ,  tant  pour  l'histoire  de  la  musique  que  pour  celle 
de  la  liturgie  au  moyen  âge,  nous  détermine  à  présenter  à  nos  lec- 
teurs le  résumé  du  drame  de  Munich  (2).  Ce  drame  a  pour  titre  : 

HERODES  sivE  HAGORUM  ADORATio  (  Mss.  dc  Municli ,  n"»  626&>,  fol.  1.) 

Les  deux  sujets  des  Évangiles  d'après  saint  Luc  et  saint  Matthieu 
sont  ici  réunis. 

L'ange  dit  d'abord  simplement  aux  bergers  :  PasteurSy  je  vous  an- 
nonce  une  grande  joie  (3)  ;  puis  les  bergers  chantent  :  Rendons-nous 
à  Bethléem  et  voyons  ce  Verbe ,  après  quoi  ils  entonnent  le  Gloria  in 
excelsis.  Après  le  départ  des  bergers  arrive  le  premier  mage  qui  dit  : 
L'étoile  brille  d'un  grand  éclat  ;  le  second  le  suit  et  répond  :  Elle  an- 
nonce que  le  roi  des  rois  est  né;  le  troisième  ajoute  :  Cet  événement  fut 
prédit  autrefois  par  les  prophètes.  Tou^  trois  se  réunissent  ensuite 


(1)  Ortlo  Romanus  in  vigilia  theopliani» . 

(2)  M.  Weinholb  a  donné  ce  mystère  dans  son  livre  iatitulé  fVelnachtspiele  und  lÂt- 
der,  Graetz,  1853,  p.  56-61,  d'après  un  fac-simile  des  pages  du  manuscrit  de  Munich  qui  le 
contiennent,  et  y  a  ajouté  des  variantes  et  des  notes,  non  d'après  d*autres  manuscrits  ^ncieos, 
mais  d'après  ce  que  le  P.  Martene  a  rapporté  d'un  ancien  rituel  de  l'église  de  Rouea  (ou- 
vrage cité,  édition  d'Anvers,  1764,  t.  III,  p.  43)  et  d'après  la  publication  de  M.  Wright: 
Early  mysteries  and  otlier  Lttin  poem  of  tlie  \2  et  13  centuries^  LonJon,  1838,  8**,  p.  2^ 
28). 

(3)  j4ngelns  inquit  imprlmls  : 

n  Pastores,  annuntio  vobis  gaudium  magnum.  » 
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pour  chanter  :  allons  donc  et  cherchons-le  pour  lui  offrir  en  présent 
de  Vorj  de  V encens  et  de  la  myrrhe  (1). 

La  scène  est  ensuite  transportée  à  Jérusalem.  Le  chœur  entre  et  les 
mages  lui  adressent  cette  question  :  dites-nous,  habitants  de  Jérusalem, 
où  est  V espoir  du  genre  humain ,  V enfant  nouvellement  né  roi  des  Juifs, 
manifesté  par  des  signes  célestes  et  que  nous  venons  adorer?  (2).  Avant 
qu'il  y  sôit  répondu ,  le  lieu  de  la  scène  est  supposé  changer  et  se 
trouver  dans  le  palais  d'Hérode. 

Un  messager  arrivant  :  Salut,  roi  des  Juifs  !  —  Le  roi  :  quelle  nou- 
velle  apportez-vous  ?  —  Le  messager  :  Il  nous  est  arrivé ,  Seigneur, 
trois  hommes  inconnus  venant  de  V Orient ,  s'informant  dé  certain  roi 
nouvellement  né  (3). 

Hérode  ordonne  au  messager  de  les  interroger  sur  le  motif  de 
leur  voyage  et  sur  le  pays  d'où  ils  sont  venus.  Remplissant  sa  mission, 
le  messager  demande  aux  mages  quelle  cause  les  a  amenés  à  Jéru- 
salem ,  quelle  route  ils  ont  suivie  pour  y  venir  et  ce  qu'ils  se  propo- 
sent d'y  faire ,  enfin  quels  sont  leu^  pays ,  leur  demeure  habituelle  , 
et  s'ils  sont  venus  comme  amis  ou  comme  ennemis.  —  Les  mages 
répondent  qu'ils  sont  de  la  Chaldée,  que  leurs  intentions  sont  pa- 
cifiques et  qu'ils  cherchent  le  roi  des  rois ,  dont  la  naissance  leur  a 
été  annoncée  par  une  étoile  qui  brille  d'un  éclat  plus  vif  que  les 
autres  et  qui  les  a  guidés. 

Après  que  le  messager  a  rendu  compte  au  roi  de  sa  mission ,  Hé- 
rode veut  interroger  lui-même  les  mages ,  qui  se  rendent  près  de 
lui.  S'adressant  au  premier ,  le  roi  dit  :  réponds-moi,  toi  qui  es  le 
premier  dans  V ordre,  parles.  —  Le  premier  répond  :  je  commande  aux 
Chaldéens  et  suis  le  roi  dominant  de  tous.  —  Le  roi  au  second  : 
Toi  aussi,  d'où  es-tu?  —  Le  second  répond  :  le  pays  de  Tharse  est 
gouverné  par  moi..,  (pour)  Zoroastre.  —  Le  roi  au  troisième  :  Et  toi. 


(1)  Transeamas  Bethléem  et  ▼ideamushoc  verbam. 

«  Gloria  in  excelsis  Deo  et  în  terra  pax  hominibus  bon»  ▼oluntatis.  v  —  àtagus  primas  : 
«  Stella  fulgore  nimio  rutilât.  —  Secundut  :  a  Que  regem  regum  natum  monstrat.  —  Ter- 
tlus  :  m.  Quem  venturum  olim  prophétie  siguaverant  —  Simui  eanient  :  a  Eamus  ergo  et  in- 
quinmus  eum,  ofTerentes  ei  munera  aurum,  thus  et  mirram.  » 

(t)  Inirantes  cliorum  (sic)  ;  Magi  :  «  Dicite  Dobis,  o  Hierosolymitani  cives,  ubi  est  exspecta- 
tio  gentium,  no\iter  natusrex  Judeorum,  quem  signis  celeslibus  agnitum  venimus  adorare?  » 

(3)  Internuntius  eurrent:  «  Salve  rex  Judeorom.  —  Rex  :  «  Quid  rumoris  affers?  —  //i- 
ternuncius  (sic)  :  «  Aasunt  nobis,  Domiue,  très  viri  ignoti  ab  oneote  venientes,  noviter^natum 
regem  qoendam  queritautes. 

IIIST.   DE  LA  HUtIQCE.  —  T.  ▼.  8 
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d'où  eS'iu?  —  Le  troisième  répood  :  les  Arabes  m'ont  été  fidèles 

jusqu'à  ce  moment.  —  Le  roi  :  Ce  roi  que  vous  cherchez,  quel  signe 
vous  a  dit  quil  est  né?  —  Ils  répondent  :  il  nous  a  été  dit  en  Orient 
qu'il  est  né;  une  étoile  nous  Va  fait  voir.  —  Le  roi  :  Dites-moi  d'où  vous 
croyez  qu^il  doit  régner.  —  Ils  répondent  :  /{  est  dit  qu'il  régnera  et 
nous  venons  de  pays  lointains  lui  offrir  des  présents  mystiques  et 
adorer  (le  premier)  avec  Vor  le  roi  y  (le  second]  avec  V  encens  le  Dieu, 
(le  troisième)  avec  la  myrrhe  le  mortel  (1). 

Le  roi  aux  soldats  :  Vous ,  mes  fidèles ,  appelez  les  scribes  instruits 
dans  les  pages  prophétiques. 

Les  soldats  aux  scribes  :  Vous  qui  êtes  savants  dans  les  lois ,  vous 
êtes  appelés  par  le  roi  avec  vos  livres  des  prophètes ,  hâtez-vous  de 
venir. 

Le  roi  aux  scribes  :  0  vous^  scribes  y  qui  êtes  interrogés,  dites-moi  si 
vous  avez  quelque  chose  écrit  dans  le  livre  sur  cet  enfant. 

Les  scribes  répondent  :  Nous  voyons  y  seigneur  y  dans  les  livres  des 
prophéteSy  que  le  Christ  naitra  dans  la  ville  de  Bethléem  :  ainsi  Fa 
prédit  le  prophète  David. 

Le  roi  aux  scribes...  (mots  effacés  par  le  temps)  :  Il  attend  avec 
prudence  la  fin  des  choses  :  allez  avec  vos.... 

Le  roi  aux  principaux  (de  sa  cour  )  :  Donnez-moi  un  conseil,  nobles 
hommes  ! 

Un  guerrier  au  roi  :  Écoute  ce  que  tu  dois  faire ,  6  roi ,  écoute  ; 
c^est  peu  de  chose ,  mats  le  moyen  est  efficace.  Fais  sans  tarder  des  pré- 
sents aux  mages  et  laisse-les  aller  afin  que  le  nouveau  né  qu'ils  cherchent 
soit  découvert  ;  quand  ils  seront  revenus  près  de  toiy  tu  connaîtras  celui 
quils  auront  adoré. 

Le  roi  au  guerrier  :  Faites  venir  aussitôt  ceux  qui  sont  dehors  y  vassal 
et  princes. 

Un  guerrier  aux  mages  :  Un  ordre  royal  vous  appelle  ;  venez  sans 
tarder. 


(1)  Mex  ad  Magum  prlmum  :  «  Tu  mihi  responde  sUns  primus  ia  ordine,  fare.  »  —  Kespoit' 
deat  primus  :  «  liD|)ero  Ghaldeis  dominans  rex  omnibus  ilïis.  »  —  Ad  tecundum  .*  «  Tb  aotes 

undees?  »  —  Respondtat  secundus.  «  Tbaneu«is  regio  me  rege Zoroastro.  » Adterikm  : 

«  Tute....  uode  es?  »  — Responde  at  tertius  :  «  Me metuunt  Arabes,  mihi  parent  nsquefidelo.  • 
—  Rex  :  «  Regem,  quem  queritis,  natum  este,  quo  signo  didicistis  ?»  —  y  une  respondeûat  : 
«  Hanc  regnare  fatentes,  cum  mysticis  muneribus  de  terra  longiuqua  adorare  Teoimus  (primas), 
auro  regem  (secundiu)  thure  Deuiu  (tertius)  mirra  mortalem.  » 
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Le  roi  dit  (d'après  le  conseil  qu'il  a  reçu]  :  Allez;  informez~vo\i8 
avec  diligence  de  f  enfant ,  et  lorsque  vous  serez  de  retour j  failes-le  moi 
connaUrCy  afin  que  moi-même  faille  V  adorer  (1). 

Les  mages  ^  apercevant  Tétoile,  chantent  :  Voici  V étoile  que  nous 
avons  vue  dans  VOrientj  de  nouveau  elle  va  nous  guider. 

Les  mages  aux  bergers  :  PasleurSj  dites-^nous  qui  donc  vous  avez  vu. 

Les  bergers  :  Nous  avons  vu  un  enfant  enveloppé  de  langes. 

L'ange  :  Qui  sont  ceux-ci  qu'une  étoile  conduit  et  qui  parlent  une 
langue  incormue? 


(\)  Rex  ad  milites  : 

«  Vos  mei  sînistri,  accite  disertos  pagina  scribas  prophetica.  » 

Aliies  ad  scribas  : 

«  0  Vos  legisperiti,  ad  regem  vocati, 
Cum  prophetaruEQ  libris  properando  venite. 

fiex  ad  scribas  : 

«  0  Vos  scribe , 
Interrogati  dicite 
Si  quid  de  hoc  puero 
Scriptum  habetis  in  libro.  i> 

Respottdeant  scribe  : 

«  Vidimus,  domine,  in  prophctarum  libris 
Nasci  Christum  in  Bethléem  civitate, 
David  propheta  sic  vaticinante  : 

ÂlITlPBOIfA  BeTBLBEM. 

Jiex  ad  scribas  : 

«   finem  spectat  prudentia  rerum? 

Vadite  cum  vestris.*. estis  ! 

Et  projiciat  librum. 

Rex  ad  proceres  : 

«  Concilium  nobis,  proceres,  date  ?  laudis  honoris.. . 

Armiger  ad  regem  : 

«  Audi  que  facias,  rex,  audi  pauca  sed  apta  ! 
Mox  des  dona  Magis,  ne  mitte  morari, 
Ut  noviter  nato  quem  querunt  rege  reperto, 
Rex,  per  te  redeant  ut  et  ipse  scias  quod  adores. 

Hex  ad  armigentm  : 

«  Abduc  extemos  citius,  vasalle,  tyrannos. 

jirmiger  ad  magos  : 

m.  Regîa  vos  mandata  vocant,  non  segniter  ite. 
Hex  eonsilio  habita  dicat  : 

«  Ite  et  de  puero  diligenter  investigate 
Et  invento  redeuntes  mihi  renunciate 
Ut  ego  ventens  adorem  eum.  i> 
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Les  mages  :  Nous  sommes  y  ainsi  que  vous  voyez  y  des  rois  de  Tharse, 
d'Arabie  et  de  Saba ,  apportant  des  présents  au  Christ  né  y  au  Seigneur 
roiy  et  nous  venons  Vadorery  conduits  par  une  étoile. 

Les  femmes  gardiennes  :  Fotri  l'enfant  que  vous  cherchez  :  hâtez- 
vous  de  l'adorer,  car  il  est  la  rédemption  du  monde. 

Les  mages. entrant  (dans  le  sanctuaire)  :  Salut  y  prince  des  siècles! 

Le  premier  :  Recevez  de  Vor,  ô  roi  I  —  Le  second  :  Prenez  cet  en- 
cenSy  vous  qui  êtes  le  vrai  Dieu  1  —  Le  troisième  :  Acceptez  cette  myr- 
rhe y  signe  de  sépulture  ! 

L*ange  aux  mages  prosternés  :  Tout  ce  que  les  prophètes  ont  prédit 
est  accompli.  Allez;  retournez  par  un  autre  chemin  y  afin  que  vous  ne 
trahissiez  pas  un  si  grand  roi,  et  ne  soyez  punis. 

Les  mages  y  se  relevant ,  chantent  l'antienne   0  Regem  celi  (sic)(i). 

La  scène  est  supposée  se  retrouver  à  Jérusalem. 

Le  messager  au  roi  :  Vivez  dans  Vëternité  y  seigneur  !  Les  mages 
sont  retournés  par  un  autre  chemin. 

Le  roi  s'élançant  (avec  fureur)  :  Étouffons  mon  désastre  dans  des 
ruines. 

Un  guerrier  :  Le  moyen ,  seigneur,  de  satisfaire  ta  colère  est  d'or- 
donner le  meurtre  des  enfants  par  l'épée;  sans  doute  entre  ceux  qm  se- 
ront égorgés  se  trouvera  celui-là. 


(1)  àfagi  aspicientes  stellam  eanant  : 

«  Ecce  Stella  in  Oriente  prsvisa 
Iterum  pnecedit  nos  lucida.  » 

Magi  ad pastores  :  «  Pastores,  dicite quidnam  vidistis?  »  — Postures:  «  lafantem  Tidimu» 
pannis  involutum.  »  —  Angélus,.,  «  Qui  sunt  hi,  qui  Stella  duce  nos  adeuntes  inaudita  fe- 
runt?  u  —  Magi  respondeant  :  «  Nos  sumus,  quos  cernitis,  reges  Tbarsiset  Àrabomet  Sabr, 
donaferentes  Christonato,  régi  domino,  quem  Stella  duce  adorare  venimus.  » 

Obstetrîces  : 

«  Ecce  puer  adest  quem  queritis. 
Jam  properate  et  orate,  quia  ipse  est  redemptio  mandi.  » 

Intrantes  magi  : 

«  SaUe  princeps  seculorum. 

(Primas)  Suscipe  rex  aurum,  {secundus)  toile  thus,  tu  vere  Deus,  {teriius)  mirram  sigoom 
sépulture.  » 

Angélus  ad  prostratos  magos! 

«  Impleta  sunt  omnia  qus  prophetice  dicta  sunt.  Ite,  viam  remeantes  aliam,  ne  ddatorc» 
tanti  régis  puniendi  sitis.  » 

àïagi  redeuntes  antiphonam  eanant _  «  0  regem  cœli.  » 
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Le  roi,  tournant  son  épée  vers  le  guerrier,  la  lui  donne,  en  di- 
sant :  Éminent  guerrier f  fais  périr  les  enfants  par  le  glaive  (1). 

Les  dernières  phrases  ont  tant  de  lacunes  dans  les  manuscrits , 
que  le  sens  n'en  peut  être  saisi.  Les  derniers  mots  sont  :  explelo  of~ 
ficio^  Toffice  terminé  (2). 

Nonobstant  les  difficultés  opposées  par  la  scène  placée  dans  une 
église  et  par  le  peu  de  temps  donné  à  Faction ,  on  ne  peut  mécon- 
naître dans  cette  œuvre  liturgique  une  véritable  conception  de 
drame.  Si  l'on  mettait  en  doute  qu'elle  ait  été  employée  dans  la  fête 
de  rÉpiphanie,  de  la  même  manière  que  l'adoration  des  bergers 
dans  roffice  de  la  nuit  de'  Noël,  nous  opposerions  à  ce  doute  le 
manuscrit  de  la  bibliothèque  d'Orléans  (3) ,  du  treizième  siècle  ,  qui 
provient  de  la  cathédrale  de  cette  ville  et  contient  le  même  mystère  « 
ainsi  que  celui  de  la  cathédrale  de  Rouen  qui  renferme  le  même  ou- 
vrage ,  sous  le  titre  Officium  Irium  regum ,  dont  Edmond  Martene 
a  donné  la  notice  (k). 

Il  n'est  pas  moins  certain  que  ce  drame  était  chanté ,  le  manus- 
crit de  Munich,  qui  le  contient,  ayant  le  chant  noté  en  neumes  de  la 
plus  ancienne  époque ,  sans  lignes  d'aucune  espèce  et  sans  clefs. 
Nous  sommes  redevable  à  M.  Jules*Joseph  Haier  (5)  du  fac-similé 
d'une  ligne  de  cette  notation  que  nous  donnons  ici.  Ce  chant  est 


(\)  Internimcitu  :  In  œteraum  vive,  domine  I  Magi  viam  redierant  aliam. 
Rex  prosUiens  :  «  Incendium  meum  ruina  extingaam! 

Armiger  :  «  Discerne,  domine,  vendicare  iram  tuam  el  stricto  mucrone  querere  jubé  pue- 
ros;  forte  inter  occises  occideturet  puer.  » 

Brs  gladium  versans  armigero   reddit  dicent  :  «  Armiger    eximie,  pueros  fac  enie  pc- 
rire!  » 

(2)  Hoc  versus  content pueri  in  processione  regum  :  «  Eia  dicamus  régi 

dies  annua  (?)  laudes. 

Hoc  dédit  quod  meus  sperare 

gaudia  mille 

Hoc  reguum  régi quoque  reddidit  orbi. 

Testa  choreas 

tenere 

moriens. 

Erpteto  officto, 

(3)  Earlj  mysteries,  and  otfier  latin  poems  of  the  \t  et  13  centuries,  edited,,,  bj  Tliom, 
H'right,  London,  1838,  8'p,  23-28. 

(4)  De  antiquis  Ecclesi»  ritibus  libri  lïl,  Antuerpim^  1764.  Tome  III,  p.  43. 

(5)  Savant  conservateur  de  la  partie  musicale  de  la  bibliothèque  royale  de  Munich. 
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celui  du  guerrier  qui  répond  à  la  demande  d'un  conseil  faite  par 
Hérode. 


j 


>  • 


dt  (pn  faeiaffot  ^nzdi  faucà  {ej  at^ia  •  f  oitfd^  danà,  jnacpfv  vxut  ermoftui 

.M.  Félix  Clément  a  publié.(l),  d'après  un  évangéliaire  du  dixième 
siècle  écrit  par  un  diacre  du  monastère  de  Bilsen^  dans  le  Limbourg^ 
une  autre  version  informe  du  même  drame  :  Tordre  des  scènes  y  est 
bouleversé  ainsi  que  celui  du  dialogue.  Au  reste ,  on  verra  dans  la 
suite  qu'il  y  a  eu  d'autres  versions  de  ce  drame. 

La  tradition  de  l'office  de  l'Epiphanie,  publiée  aussi  par  H.  Clé- 
ment {%)j  diaprés  le  même  manuscrit  qui  lui  a  fourni  celui 'de  l'a- 
doration des  bergers  pour  la  fête  de  Noël,  est  beaucoup  moins 
développée  que  le  drame  du  manuscrit  de  Munich,  plus  simple, 
plus  facile  pour  l'exécution  et  plus  convenable  pour  l'Église.  En  voici 
l'exposé  : 

Après  Tierce,  dit  le  manuscrit  (les  mages  représentés  par)  trois 
clercs  élevés  en  grade,  revêtus  de  chappes  et  la  tête  ornée  de  cou- 
ronnes, venaient  par  des  côtés  différents,  accompagnés  de  leurs  ser- 
viteurs habillés  de  tuniques  et  de  manteaux,  se  réunir  devant  l'autel. 
Le  premier  (mage),  se  tenant  d'abord  derrière  l'autel ,  comme  s'il 
arrivait  de  l'Orient,  montrait  de  son  bâton  une  étoile  et  chantait  :  Vé- 
toile  brille  d'un  grand  éclat  (3) .  Le  second,  arrivant  par  le  côté  di^oil, 
répondait  :  Elle  annonce  que  le  roi  des  rois  est  né  (4),  le  troisième, 
venant  par  la  gauche ,  chantait  à  son  tour  :  Cet  événement  avait  été 
prédit  par  les  prophètes  (5).  Réunis  par  le  même  sentiment,  les  mages 
s'embrassaient  et  chantaient  ensemble  :  allons  donc  et  cherchons  ce 
Dieu  et  offrons-lui  pour  présents  de  Vor^  de  tencens  et  de  la  myrrhe  (6). 


(1)  Histoire  générale  de  la  musique  religieuse,  p.  115. 

(2)  Idem,  p.  105. 

(3)  In  die  Epiplutni»^  Tertio  catitata,  très  clertci  majori  stde  eappis  et  coronis  ontûti,  ex 
tribus  parti  bus  cum  suis  fiynuUs  tunicis  et  amictibus  induits,  ante  al  tare  conveniant;  primus 
stans  rétro  altare,  quasi  ab  Oriente  veniens,  stellam  baculo  ostendat  et  dicat  simplici  Tcce  : 
Stella  fiilgore  DÎmio  rutilât. 

(4)  Secundus  a  parte  dextera  veniens  :  Quae  regum  Regem  natam  demonstrat.  . 

(5)  Ternus  a  sinistra  parte  veniens,  dicat  :  Quem  venturum  olim  prophétie  sîgnaTerant. 

(6)  Tune  régressif  ante  al  tare  aggregati,  osculentur  simul  dicentes  versum  : 

Eamus  ergo  et  inquiramus  Eum  offerentes 
Ei  munera  aurum,  thus  et  myrram. 
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La  seconde  partie  de  Taction  représentait  par  une  procession  le 
voyage  des  mages  à  Jérusalem  :  pendant  la  marche ,  le  chœur  sup- 
pléait à  la  succession  des  événements  par  son  cbant ,  disant  l'arrivée 
des  mages  à  Jérusalem  y  au  palais  d'Uérode ,  et  la  question  qu'ils 
adressaient  à  ce  roi  :  Où  est  celui  qui  est  né  roi  des  Juifs?  car  nous 
avons  vu  son  étoile  en  Orient  et  nous  sommes  venus  pour  l'adorer  (1). 
La  procession  amenait  les  mages  à  Ventrée  de  la  nef;  là  commençait 
leur  voyage  à  Bethléem;  ils  revoyaient  l'étoile  qui  leur  avait  servi 
de  guide ,  se  la  montraient  avec  leurs  bâtons  de  voyage ,  et  se  diri- 
geaient en  chantant  vers  l'autel  (2).  Arrivés  en  face  de  l'autel,  qui 
figurait  Bethléem,  ils  y  trouvaient  deux  personnages  de  haut  rang 
vêtus  de  dalmaliques  et  qui,  placés  aux  deux  côtés  de  l'autel,  se  de- 
mandaient à  voix  basse  quels  étaient  ces  hommes  qui ,  conduits  par 
une  étoile,  parlaient  une  langue  étrangère  (3).  A  cette  question,  les 
mages  répondaient  :  nous  sommes ,  comme  vous  le  voyez,  des  rois  de 
Tharse  (&),  d'Arabie  et  de  Saba.  Nous  apportons  des  présents  au  Christ 
roi,  au  Seigneur  nouvellement  né,  et  nous  venons  Vadorer,  conduits 
par  une  étoile  (5).  Alors  les  deux  personnages  couverts  de  dalmati- 
ques  ouvraient  le  lieu  sacré  et  chantaient  :  Voici  V enfant  que  vous 
cherchez  :  hâtez-vous  de  l'adorer,  car  il  est  le  Rédempteur  du  monde. 
Après  ce  chant,  les  rois  ou  mages  saluant  Jésus,  disaient  ensemble  : 
Salut,  prince  des  siècles  !  puis  le  premier  disait  :  Recevez  de  l'or,  0  Roi  l 
le  second  ajoutait  :  Prenez  cet  encens,  vous  qui  êtes  le  vrai  Dieu  ;  puis  le 
troisième  disait  :  Recevez  cette  myrrhe,  signe  de  votre  sépulture  (6).  A 
peine  ces  dernières  paroles  étaient-elles  prononcées,  qu'un  enfant, 
revêtu  de  l'aube  et  tenant  la  place  de  l'ange,  chantait  ces  paroles  : 


(1)  Ubiest  qui  natus  est,  cujiis  stellam  vidimiis  et  yenimiu  adorare  Dominum. 

(2)  Ad  introitum  navis  eccieùe  Magi  OsteDdentes  stellam  cum  baculis  incipiant  antiphonam 
et  cantantes  pergant  ad  altare. 

(3)  Hoc  finitOj  duo  de  majori  sede,  dalmaticîs  induti,  in  utraque  parte  alta>is  stantet,  sidf- 
mtssa  voce  inier  se  dicant  :  «  Qui  suut  ii  qui,  Stella  duce,  nos  adeuntes  inaudita  feront  ?  » 

(4)  Tarse  était  une  ville  de  l'Asie  Mineure  qui  n'eut  jamais  de  roi  :  c'est  le  lieu  de  naissance 
de  saint  Paul, 

(5)  «  Nos  sumus  quos  ccrnitis  reges  Tbarsis  et  Arabum  et  Saba,  dona  ferentes  Cbristo,  Régi 
nato,  Domino,  quem,  Stella  deducente,  adorare  venimiis.  » 

(6)  Tune  duo  dalmalici  aperientes  cortinam  dicant  :  n  Ecoe  puer  adest  qurm  queritis  ;  jam 
propente  adorare  quia  ipse  est  redemptio  mundi.  •» 

Tune  procidentes  sîmul  reges  ita  »alutent  puerum  et  dicant  :  «  Salve,  Princeps  ssculorom  ; 
«  Sascipe,  rex,  auram.  «  Sreundus  offerens  ita  dicens  :  «  Toile  thus,  tu  vere  Deus.  »  Postea 
tertius  offerat  ita  dicens  :  «  Myrrbam  signum  sepulturae.  » 
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Tout  ce  que  les  prophètes  ont  annoncé  est  accompli;  allez  et  re- 
tournez par  une  autre  voie,  afin  que  vous  ne  soyez  punis  en  trahissant 
un  si  grand  roi  (1).  Immédiatement  après  commençait  la  messe,  et 
les  personnes  qui  avaient  représenté  les  rois  ou  mages  dirigeaient 
le  chœur  et  chantaient  le  Kyrie ^  V Alléluia,  le  Sanctus  et  VAgnus  (â). 
Il  y  eut,  dans  certaines  villes ,  des  variétés  d* usages  pour  cette  re- 
présentation qui  n'était  pas  identiquement  la  même  à  Orléans,  Rouen, 
Limoges  et  Dijon ,  quoique  Tensemble  de  la  fête  offrit  le  développe- 
ment du  même  sujet.  Il  y  eut  aussi  des  différences  considérables  dans 
le  chant  du  drame,  suivant  les  lieux  :  c'est  ainsi  que  Ton  chantait  à 
Limoges ,  pendant  la  procession ,  une  séquence  qui  n'est  pas  dans  les 
rituels  d'autres  diocèses  et  dont  voici  le  commencement  : 

O  quam  dignis  celebranda 
la  qua  Christi  genitura 
Fax  terrenis  nunciatur  ; 
Novi  partus  signum  fulget 
Curruut  reges  Orientis, 
CurruDt  reges  et  adorant. 
Très  adorant  reges  uuum 
etc. 

Notre  graduel  du  treizième  siècle  nous  fournit ,  pour  cette  repré- 
sentation ,  un  autre  chant  inscrit  sous  le  nom  de  prose ,  bien  qu'il  ne 
soit  pas  mesuré  par  les  nombres  de  syllabes.  Nous  croyons  qu'il  ne 
sera  pas  sans  intérêt  de  connaître  le  caractère  de  sa  mélodie  et  nous 
en  donnons  le  commencement  : 
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^ 
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g^-^ggg 
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E- pi-phaniam  Do -mi-no  ca  -  nainusglori 


0*  -  sam  qua  prolem  De  • 


^^^^^ 


i    Te  -  re  Ma  -  gi    a 


do    -    rant.  Im-meD-samCal-de- i      cu-jus perse 


(1)  Tune  orantîbus  Magls  et  quasi somno  sopiiity  quidam puer^albis  indutus  quasi  angélus 
ante  altare^  illis  dieat  :  a  Impleta  sunt  omnia  qaœ  prophetice  dicta  sunt  ;  ite  obviam  remeantn 
aliam,  ne  delatores  taDti  régis  punicndi  eritis.  »  * 

(2)  Sequitur  Missa  ad  quam  très  reges  regant  cher um  et  cantant  f estime  :  «  Kyrie  fons  boni- 
tatisy  et  Alléluia,  et  Agnus  et  Sanctus.  » 
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que  ve  •  ne-ran  -  tur  po  -ten  -  li  -  am.  Quem  cunc  -  ti  prophe  •  tae     pre  -  ci  -  ne  -  re 
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▼en-ta-rum       gen  -  tes  ad  sal-van  -  das.  Etc. 

Il  n^y  avait  pas  moiDS  de  variété  dans  la  nature  du  chant  de  ces 
drames  liturgiques ,  entre  les  diverses  églises  :  les  écrivains  ecclé- 
siastiques de  France  vantent  sa  solennelle  simplicité  :  il  y  a  lieu  de 
croire,  en  effet,  que  Tinhabileté  des  chantres  français,  à  Tépoque  où 
Charlemagne  voulut  substituer  le  chant  de  Rome  à  celui  des  églises 
gallicanes,  fit  simplifier,  au  moins  dans  quelques  églises,  les  traits 
vocalises  qu'ils  ne  pouvaient  exécuter  avec  légèreté.  Peut-être  aussi 
un  sentiment  religieux ,  plus  austère  que  celui  des  Romains ,  ne  fut- 
il  pas  étranger  à  Tœuvrè  de  celte  simplification.  Le  manuscrit  qui  a 
servi  de  guide  à  M.  Clément  pour  le  drame  de  TÉpiphanie ,  ren- 
ferme ,  pour  la  messe  qui  le  suit ,  un  Kyrie  longuement  farci  en 
latin  :  notre  précieux  graduel  du  dixième  siècle  contient  ce  même 
Kyrie ,  avec  trois  autres  qui  sont  également  farcis  :  or,  ce  chant , 
ainsi  que  beaucoup  d'autres  du  même  manuscrit,  est  simple  et  pres- 
que syllabique  sur  la  partie  fare,  ainsi  qu'on  le  voit  par  ce  fac-si- 
milé du  commencement  : 


jnrne  wni  hcntaxaC  y^axw' wimuvst 


i^tû  botta  runcm  ^ii»c«d 
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-T* 


f«tfon*  i 


*— s 1 '^^r'"ts 

scluitr  oUif<m  «LVtwi^ 
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En  voici  la  transcription  en  notes  modernes 


Ky  -  ri  -  e  fons  bo  •  oi  -  ta  -  lis  Pa  -  ter  in  -  ge  •  ni  -  te    a    qno  bo  -  na  cunc  - 
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ta    pro-cednnte    -     lei-son.   Ky-ri<6 


e 


lei  -  son. 


Notre  graduel  du  treizième  siècle  nous  donne  un  Kyrie  avec  les 
paroles  ordinaires  sur  le  même  chant  rempli  de  passages  de  vocali- 
sation rapide  y  suivant  Tancienne  tradition  romaine  ;  on  en  peut  juger 
par  ce  fragment  : 


^m 


^^^^^P^^ 


Ky-ri  -  e 


e 


son. 


Le  répons  graduel,  Y  Alléluia  y  TOffertoire  et  ia  Communion  de  la 
fête  de  TÉpiphanie  sont  du  même  genre  ;  c'est ,  enfin ,  le  chant  de 
TAntiphonaire  de  Metz  qui  parut  absurde  aux  chantres  cisterciens  du 
douzième  siècle ,  quoiqu'il  fût  exactement  conforme  aux  anciens  li- 
vres de  Rome  :  c'est  ce  même  chant  qu'ils  ont  gallicanisé  et  dont  on 
a  fait  plus  tard  le  Kyrie  des  fêtes  de  seconde  classe  sous  cette  lourde 
forme  : 


¥ti^ 


^^^ë^^^±Uà^S^^ir^=à^^ 


Ky 


n-c 


le  •  i  -  son. 


A  l'époque  même  où  les  drames  religieux  excitaient  la  dévotion 
populaire ,  et  longtemps  après ,  d'autres  spectacles  indécents ,  ridi- 
cules y  grossiers ,  impies ,  étaient  donnés  aux  peuples  par  des  prê- 
tres et  des  clercs  dans  certaines  églises.  De  nos  jours  il  s'est  trouvé 
des  écrivains,  qui,  par  respect  pour  le  clergé,  ont  essayé  de  faire 
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considérer  comme  calomnieuses  les  traditions  répandues  à  ce  sujet  ; 

cependant  il  existe  des  autorités  irrécusables  que  nous  invoquerons 

p        et  qui  rendent  incontestables  les  faits  dont  il  s'agit.  Quand  on  parle 

-^        de  la  folie  humaine  et  des  excès  où  elle  tombe  parfois ,  il  n'y  a  lieu 

ni  de  s'étonner  ni  de  douter.  Au  surplus  le  clergé,  en  général,  n'est 

_        pas  responsable  des  écarts  de  quelquefe-uns  de  ses  membres  de  la 

^j,        classe  inférieure  dans  le  moyen  âge  :  lui-même  les  a  sévèrement  con- 

;        damnés  (1). 

Les  saturnales  romaines  étaient  encore  d'un  usage  général  dans 
tout  l'empire  à  l'aurore  du  christianisme  :  on  sait  que  ces  fêtes  con- 
sistaient en  certains  désordres  dans  lesquels  les  esclaves  prenaient  la 
place  des  maîtres  et  se  faisaient  servir  par  eux,  les  raillaient  sur 
leur  gaucherie  dans  le  service  et  passaient  le  temps  à  manger,  boire 
jusqu'à  l'ivresse  et  chanter.  Il  parait  que  les  premiers  chrétiens  ne 
considérèrent  pas  cet  usage  comme  répréhensible  et  qu'ils  le  conser- 


(!)  M.  Félix  Clémenl  termine  la  dernière  partie  de  son  travail  sur  le  drame  liturgique  par 
ce  paragraphe  (Annales  ardiéologiquet  de  Didron,  t.  XVI,  p.  38)  : 

«  Il  serait  bien  téméraire  de  supposer  que  les  saints  prélats,  qui  ont  gouverné  Téglise  avec 
taDt  de  sagesse  pendant  le  moyen  âge,  aient  prêté  leur  concours  i  l'introduction  die  bouffonne- 
ries et  d'absurdités  telles  que  les  ennemis  de  la  religion  n>a  auraient  pu  imaginer  de  plus  in- 
ronvenantes  et  de  plus  burlesques.  Que  ces  institutions  aient  laissé  s'altérer  V esprit  de  leur 
fondation;  que  la  licence  s'y  soit  introduite  ;  qu*elles  soient  devenues  des  fêtes  purement  lai' 
^ues  et  profanes,  auxquelles  Tesprit  religieux  ne  présidait  plus;  queTÉglise  se  soit  vue  con- 
trainte de  les  abolir  dans  Tintérieur  des  temples,  de  protester  contre  les  abus  dont  elles  étaient 
devenues  le  prétexte,  de  demander  aux  autorités  civiles  leur  proscription  sur  les  places  publi- 
ques, de  formuler  même  des  menaces  d'excommunication,  tout  cela  est  non-seulement  possible, 
mais  conforme  à  la  marche  ordinaire  des  choses  de  ce  bas  monde.  Mais  tout  cela  prouve  qu'à 
une  époque  antérieure  ces  solennités n  offraient  rienqiû  fût répréltensible,  et  quelles  étaient 
pour  les  fidèles  une  source  de  plaisirs  honnêtes  et  licites, 

«  Ne  confondons  pas  le  moyen  Age  avec  la  renaissance.  Nous  sommes  entre  Philippe-Auguste 
et  saint  Louis,  et  non  pas  entre  Charles  VIII  et  François  l"*".  » 

De  quoi  veut  donc  parler  M.  Clément  ?  Quelles  sont  ces  institutions  qui  ne  furent  d'abord 
pour  les  fidèles  qu'une  scurce  de  plaisirs  honnêtes  et  licites?  Il  aurait  fallu  le  dire  :  on  au* 
rait  pu  voir  parla  comment  ces  innocents  plaisirs  étaient  devenus  les  scandales  dont  nous  al- 
lons parler.  Nous  regrettons  que  ce  savant,  aussi  estimable  par  son  caractère  que  par  ses  lu- 
mières, ne  soit  pas  dans  la  réalité  historique  lorsqu'il  dit  que  l'esprit  de  ces  institutions  a  été 
altéré  quand  elles  sont  devenues  des  fêtes  laïques  ;  car  c'est  au  contraire  lorsque  les  abomina- 
tions qui  se  faisaient  dans  les  églises  ont  cessé,  que  les  fêtes  des  SS.  Innocents,  du  premier  jour 
de  Tannée  et  des  Rois  sont  de\enues  d'honnêtes  fêtes  de  familles  et  d'amis.  —  M.  Clément  ne 
vent  pas  que  l'on  confonde  le  moyen  Age  avecla  renaissance,  d'où  Ton  pourrait  croire  que  les 
désordres  de  la  Fête  des  fous  n'ont  existé  que  depuis  cette  dernière  époque.  Cependant  des 
conciles  les  ont  condamnés  depuis  celui  de  Tolède,  en  658,  jusqu'au  concile  général  de  BAIe, 
tenu  en  1431  :  ils  existaient  donc  depuis  plus  de  800  ans,  un  siècle  avant  la  renaissance.  On  ne 
gagne  rien  i  dissimuler  la  vérité  de  l'histoire. , 
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vèrent.  Par  imitation,  les  jeunes  clercs,  diacres* et  sous-diacres Tin- 
troduisirent  dans  Téglise ,  d'abord  aux  calendes  de  janvier  et ,  plus 
tard  y  depuis  le  lendemain  de  Noël  jusqu'à  TËpiphanie.  Déjà  cet  abas 
existait  au  quatrième  siècle,  puisque  saint  Augustin  veut  que  ceux 
qui  se  rendent  coupables  de  cette  impiété  soient  châtiés  (1).  Le 
concile  de  Tolède,  tenu  en  633,  ordonna  des  prières,  des  jeûnes  et 
des  processions  en  expiation  du  scandale  qui  en  résultait  pour  les 
fidèles.  D'autres  conciles  de  Rome  (745) ,  de  Tours  (858) ,  d'Auxerre 
(953),  les  lettres  dçs  papes  saint  Grégoire  (2)  et  Zacharie,  les  man- 
dements des  évèques  de  plusieurs  diocèses,  et  une  lettre  de  la  faculté 
de  la  Sorbonne  de  Paris  aux  évèques  et  chapitres  de  France ,  datée 
du  12  mars  ikhi^  ont  condamné  comme  abominable  cet  usage,  qui 
néanmoins  persistait  sous  le  nom  de  Fête  des  fous.  La  lettre  de  la 
faculté  de  Sorbonne  fournit  à  cet  égard  des  renseignements  qu'on 
serait  tenté  de  croire  exagérés,  s'ils  n'émanaient  d'une  autorité  si 
respectable. 

Suivant  ce  document ,  on  élisait  dans  les  églises  cathédrales  un 
évèque  ou  an  archevêque  des  fous;  leur  élection  était  confirmée 
par  des  cérémonies  qui  leur  servaient  de  sacre  ;  puis  ils  officiaient 
pontificalement  et  donnaient  la  bénédiction  au  peuple  devant  lequel 
ils  portaient  la  mitre ,  la  crosse  et  même  la  croix  archiépiscopale. 
Dans  les  églises  qui  relevaient  directement  du  saint-siége ,  on  élisait 
un  pape  des  fous ,  papam  fatuorum ,  à  qui  Ton  donnait  aussi  les  or- 
nements de  la  papauté  :  le  clergé  qui  accompagnait  ces  dignitaires 
burlesques  était  d'espèce  analogue.  Parmi  les  prêtres  et  les  clercs  de 
cette  fête,  les  uns  étaient  masqués  et  avaient  des  figures  mons- 
trueuses, les  autres  avaient  le  visage  barbouillé;  quelques-uns  étaient 
en  habits  de  femmes.  Ils  dansaient  dans  le  chœur  en  chantant  des 
chansons  obscènes.  Les  diacres  et  sous-diacres  mangeaient  des  bou- 
dins et  des  saucisses  sur  un  coin  de  l'autel;  aux  yeux  des  célébrants. 
Pendant  le  service  divin  ,  ils  jouaient  aux  dés  et  aux  cartes;  ils  met- 
taient des  morceaux  de  vieux  cuir  dans  l'encensoir  et  faisaient  mille 


{\)Serm,  215,  «/«  tempore. 

(2)  1  Interdum  ludi  fiunt  in  ecclesiis  théâtrales,  et  non  solum  ad  ludibrioram  spectacul* 
«  introducantar  in  eis  monstra  larvarum ,  veram  etiam  in  aUquibus  festivitatibus  diacooi* 
«  presbyteri,  ac  subdiaconi  ipsaniae  siue  ludibila  exercere  praesumunt.  Décrétai.  Gregoriiif^' 
JII,  tU.  I,  De  vit  a  et  honestate  elericorum,  c.  12. 
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folies.  Après  la  messe,  ils  couraient,  sautaient^  dansaient  dans  Téglise 
et  se  livraient  aux  plus  grossiers  désordres.  Ensuite  ils  se  faisaient 
traîner  par  la  ville  dans  des  tombereaux ,  s'arrêtaient  dans  les  carre- 
fours et  dans  les  places  où  ils  se  donnaient  en  spectacle  au  peuple, 
faisant  des  mouvemei^s  et  des  gestes  lascifs  et  prononçant  des  pa- 
roles impudiques.  Les  plus  libertins  des  villes  se  mêlaient  parmi  le 
clergé  pour  représenter  des  fous  en  habits  de  prêtres,  de  moines 
et  de  religieuses  (1). 

11  existe  à  la  bibliothèque  nationale  de  Paris,  sous  le  numéro  1351, 
un  manuscrit  qui  a  pour  titre  :  Officiutn  slultorum  ad  usum  metropoleos 
ac  primatialis  ecclesiœ  Senonensis.  Cet  office,  dit  des  fous^  est  entiè- 
rement noté  :  c'est  une  copie,  faite  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle, 
d'après  un  manuscrit  du  treiziènxe ,  lequel  se  trouve  dans  la  biblio- 
thèque de  la  ville  de  Sens.  Il  contient  un  office  composé  par  Tarche- 
vèque  de  cette  ville ,  Pierre  de  Corbeil ,  pour  la  fête  de  la  Circon- 
cision, qui  se  célèbre  le  premier  janvier;  or,  la  fête  des  fous  avait 
précisément  lieu  le  même  jour  dans  beaucoup  d'églises  :  cette  coïn- 
cidence a  causé  Terreur  de  Fauteur  de  la  copie  qui  est  à  la  biblio- 
thèque de  Paris  et  lui  a  fait  donner  à  Toeuvre  de  Pierre  de  Corbeil  le 
titre  d'Officium  stuhorum.  On  ne  connaît  pas ,  jusqu'au  moment  où 
ceci  est  écrit,  le  chant  dont  on  faisait  usage  pour  la  fête  des  fous,  si 
toutefois  il  y  en  avait  un  :  il  n'existe  pas  d'office  pour  le  jour  de  la 
Circoncision  dans  les  manuscrits  anciens  :  notre  missel  de  saint  Hu- 
bert, qui  est  du  onzième  siècle  et  nos  graduels  des  dixième,  treizième 
et  quinzième  n'ont  rien  pour  ce  jour  qui  ne  s'y  trouve  pas  même 
indiqué.  Les  graduels  modernes  renvoient  à  la  messe  du  jour  de  Noél 
pour  cette  fête  :  Y  Alléluia  seul  est  particulier.  Cette  absence  de  chant, 
dans  les  anciens  livres ,  pour  la  fête  de  la  Circoncision  prouve  que 
l'office  composé  par  Pierre  de  Corbeil,  mort  en  1222,  n'a  jamais 


(1) dÎTinî  ofiicii  tempore  larvatos»  monsiruosos  TuIUbusaut  in  vestibus  mulierum,  aut 

lenonum,  Tel  histrionum,  choreas  ducere  in  choro  ;  canlilenas  iuhonestas  cantare,  ofTas  pin- 
gués  supra  cornu  altaris  juxta  calebrautem  missam  comedere  ;  ludum  taxillorum  ibidem  exa* 
rare  ;  thurificare  de  fumo  £aetido  ex  corio  vête  mm  sotubirium,  et  per  totam  ecclesiam  currere, 
saltare  turpidinem  suam  non  enibescere  ;  ac  deinde  per  villam  et  theatra  in  curribus  et  Tehiculis 
sordjdis  duci  ad  infamia  spectacula,  per  risu  astantium  et  concurrent ium  turpes  geâticulationes 
suî  corporis  faciendo,  et  verba  impudicissima  ac  scurrilia  proferendo;  et  sicdemultis  aliis 
abominatiouibus,  quarum  pudet  reminisci,  et  rccitare  horret  animus  :  qwe  tameu  ut  fideli 
relalione  acœpimus,  hoc  in  anno  in  multis  locis  facte  suot.  —  Epist,  facult.theol. 
Paris f  anno  1444,  12  martii.  Vid.  Pelri  Blesensis  Opéra  omnia  Parisiis  1G67,  p.  783. 
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été  adopté  par  TÉglise.  Peut-être  peut*-on  en  conclure  aussi  que  l'au- 
torité ecclésiastique  n'a  pas  voulu,  dans  les  anciens  temps,  fêter  un 
jour  rempli  par  les  profanations  qui  souillaient  la  plupart  des  églises 
le  premier  janyier. 

La  persistance  de  ces  désordres  pendant  tant  de  siècles,  en  dépit 
des  censures  des  conciles  et  de  quelques  prélats ,  donne  beaucoup  de 
poids  à  cette  conjecture.  Rien,  en  effet,  ne  peut  causer  plus  d'éton- 
nement  que  de  voir  se  perpétuer,  pendant  neuf  ou  dix  siècles  et 
même  davantage,  les  révoltantes  folies  que  nous  avons  décrites 
d'après  le  témoignage  respectable  d'une  faculté  de  théologie  con- 
temporaine de  ces  faits.  On  se  demande  en  vain  quelle  était  la  puis- 
sance souveraine  qui  maintenait  un  tel  abus,  non-seulement  con- 
damné par  les  conciles  dont  nous  avons  parlé,  ainsi  que  par  les  déci- 
sions de  plusieurs  papes,  mais  qui  résistait  également  aux  mande- 
ments des  évêques  dans  leurs  propres  diocèses  et  les  rendait  de  nul 
effet.  C'est  ainsi  que  deux  ordonnances  d'Eudes  de  Sully,  évêque  de 
Paris,  Tune  de  1198,  l'autre  de  l'année  suivante,  ayant  supprimé 
la  fête  des  fous  dans  cette  ville,  et  ayant  été  renouvelées  en  1208 
par  le  successeur  de  cet  évêque  et  corroborées  par  l'ordonnance  do 
cardinal  légat  qui  frappait  d'excommunication  quiconque  prendrait 
part  à  cette  fête,  elle  se  conserva  néanmoins  pendant  près  de  cinq 
cents  ans  encore.  Un  ancien  historien  français  nous  apprend  que  le 
premier  de  ces  mandements  ordonnait  aux  chanoines  et  aux  clercs  de 

* 

se  tenir  au  chœur,  dans  leurs  stalles,  avec  gravité  et  modestie,  le 
îour  de  la  Circoncision  :  îi  y  était  dit  que  l'orgue  accompagnerait 
le  chant  pendant  l'office  divin ,  circonstance  remarquable  à  cette 
époque.  Le  mandement  de  1199  eut  pour  objet  la' suppression  des 
extravagances  faites  à  la  fête  de  saint  Etienne  par  les  sous-diacres. 
Pour  mettre  un  terme  aux  scandales  de  ces  deux  jours,  l'évèque  as- 
signait une  rétribution  extraordinaire  aux  chanoines  et  aux  clercs  qui 
assisteraient  et  chanteraient  aux  matines  et  à  la  messe ,  sous  la  con- 
dition d'en  être  privés  si  les  désordres  recommençaient  (1).  Le  fait  le 
plus  singulier  à  ce  sujet  est  révélé  par  le  vingt  et  unième  concile 
de  Paris,  tenu  en  1212 ,  sous  la  présidence  du  cardinal  légat  Robert 
de  Courçon ,  pour  la  réforme  du  clergé  séculier  et  régulier  :  on  voit 


(1)  Histoire  de  la  ville  de  Paris,  par  D.  Michel  Félibien,  revue  et  publiée  par  D.  Lobioeta 
(Paris,  1725,  5  vol.  in-fol.),  t.J,  p.  224. 
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qu'il  y  fut  fait  défense  aux  archevêques  et  évêques  de  faire  la  fête 
des  fous  où  Ton  porte  des  bâtons  :  a  feslis  follorum  ubi  baculus  acci" 
pitur  omnino  àbstinealur  (1).  Après  cette  défense  faite  aux  archevêques 
et  évêques,  le  concile  Tétend  plus  expressément  encore  aux  moines  et 
aux  religieuses  ;  idem  for  tins  monachis  et  monialibusprohibimus.  On 
pourrait  croire  qu'après  des  défenses  si  souvent  renouvelées,  ces 
fêtes  scandaleuses  et  ridicules  vont  enfin  disparaître  ;  cependant  on 
les  voit  condamnées,  deux  siècles  plus  tard,  au  synode  de  Langres, 
en  li^Oiij';  plus  tard  encore  au  concile  général  de  Bàle,  en  lii'SS,  au 
concile  provincial  de  Rouen,  en  Ibi-S,  au  concile  provincial  de 
Reims,  en  1^56,  au  concile  provincial  de  Sens,  en  1528 ,  aux  statuts 
synodaux  d^Orléans ,  en  1525  et  1587  ,  au  concile  provincial  de  Nar- 
bonne,  en  1551,  au  concile  provincial  de  Cambrai,  en  1565,  enfin, 
aux  statuts  synodaux  de  Lyon ,  en  1566  et  1577. 11  y  a  lieu  de  croire 
que  la  disparition  totale  de  ces  désordres  eut  pour  cause  principale 
la  haine  qui  anima,  en  France,  les  catholiques  contre  les  huguenots, 
et  la  nécessité  d'avoir  plus  de  retenue,  en  présence  de  la  rigidité  de 
mœurs  de  ces  protestants. 

Les  conciles  et  les  mandements  des  évêques  ne  mentionnent  pas 
d'autres  chants  de  la  fête  des  fous  que  les  chansons  vulgaires  et  obs- 
cènes qui  s'y  faisaient  entendre  ;  il  est  à  supposer  en  effet  qu'on  n'y 
chantait  pas  autre  chose  au  lutrin,  cç  qui  complétait  cette  farce, 
monstrueuse.  On  y  jouait  aussi  des  instruments  pour  la  danse  des 
sous-diacres ,  puisque  le  concile  de  Sens ,  de  1 528 ,  défend  aux  bouf- 
fons d'entrer  dans  les  églises  pour  y  jouer  du  tambour,  de  la  harpe  ou 
de  quelque  autre  instrument  servant  à  la  danse ,  notamment  à  la 
fête  des  fous.  Le  concile  provincial  de  la  même  ville,  tenu  en  liii>85, 
interdit  ces  danses  aux  ecclésiastiques  dans  les  églises  (2).  Dans  la 
cathédrale  d'Auxerre ,  une  danse  très-ancienne  des  chanoines ,  ap- 
pelée pilota ,  se  faisait  au  son  des  instruments  ;  elle  fut  supprimée  par 
arrêt  du  parlement  (3).  Dans  son  Rationale  divinorum  officiorum^  Du- 
rand, éyêque  de  Hende,  mort  en  1296 ,  rapporte  que  le  jour  de  Noél, 
après  vêpres,  les  diacres  dansaient  dans  l'église  en  chantant  une 
antienne  en  l'honneur  de  saint  Etienne  ;  que  les  prêtres  en  faisaient 


(1)  Cone.  edit,  Labb,,  t.  XI,  p.  I,  p.  79. 

(2)  Cap,  if  art,  1. 

(3)  Mercure €l€  France,  mai  1726,  p.  911. 
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autant  le  jour  de  saint  Élienue  en  Thonneur  de  saint  Jean  TÉvan- 
géliste ,  les  enfants  de  chœur  ou  petits  clercs  le  jour  de  saint  Jean 
rÉvangéliste  en  Thonneur  des  Innocents,  et  les  sous-diacres  le  jour 
de  la  Circoncision  ;  enfin,  que  ce  jour-là  était  appelé  la  Fête  des  fom 
ou  des  sous-diacres  (1). 

Suivant  les  actes  du  concile  de  Worcester,  tenu  en  12110 ,  il  n^  eut 
pas  en  Angleterre  moins  d'indécence  qu'en  France  dans  les  fêtes  da 
bas  clergé  ;  on  y  lit  :  Quod  etiam  idem  staiuii  de  choreis  et  cantilenis , 
sœcularibus  ludis,  elaliis  lurpibus  et  fatuis  declinandis,  in  vigiliiSj  qus 

fiunt voluerint  abstinere  (2).  En  Allemagne,  on  n'aperçoit  de 

fêtes  du  même  genre  que  dans  la  Souabe  et  dans  la  Franconie  ;  on 
n'y  voit  même  des  désordres  dans  l'Église  que  par  les  enfants  de 
chœur  à  l'occasion  de  la  fête  des  Innocents  (3). 

Une  autre  fête  ecclésiastique  et  populaire,  appelée  la  Fête  de  fane  y 
fut  en  usage  dans  plusieurs  églises  de  France,  notamment  à  Beauvais, 
Laon  et  Noyon.  Quoique  moins  révoltante  que  la  Fêle  des  fous ,  au 
point  de  vue  moral  et  religieux ,  et  même ,  bien  que  son  but  primitif 
fût  simplement  la  représentation  de  Tépisode  touchant  de  la  fuite  en 
Egypte ,  les  formes  données  à  l'office  n'en  étaient  pas  moins  révol- 
tantes et  ridicules.  Du  Cange  est  le  premier  savant  qui  ait  parlé  de 
cette  fête  {k) ,  d'après  un  rituel  de  Beauvais ,  manuscrit  du  douzième 
.  siècle  qu'il  avait  sous  les  yeux.  Voici  ce  qu'il  en  dit  :  «c  Cette  fête ,  des 
«  plus  ridicules,  était  célébrée  à  Beauvaii^,  le  1/^  janvier.  On  choi- 
((  sissait  une  fille  jeune  et  belle,  pour  représenter  la  vierge  Marie, 
«  et  l'on  mettait  entre  ses  bras  une  poupée  figurant  l'enfant  Jésus, 
c(  puis  on  l'asseyait  sur  un  àne  élégamment  paré.  Son  cortège  était 
«  composé  des  chantres  du  chœur  et  du  peuple  :  il  se  rendait,  en 
((  procession,  de  la  cathédrale  à  l'église  Saint-Étienne ,  où  la  jeune 
c(  fille  était  introduite,  sur  son  àne,  dans  le  chœur  et  placée  près 
c(  dé  l'autel,  du  côté  de  l'Évangile;  ensuite  commençait  la  messe  so- 
c^  lennelle  » .  Or,  voici  ce  qui  ne  serait  pas  croyable ,  si  le  caractère 
d'un  homme  si  grave,  si  respectable  et  si  savant  que  du  Cange  n'en 
était  la  garantie  :  Y  Introït  ^  le  Kyrie  j  le  Gloria,  le  Credo  ^  etc.,  étaient 


(l)Lib.VII,c.  41. 

(2)  Concedit,  Labb.,  t.  XI,  part.  I,  p.  580. 

(3)  Schmeller,  Bajer.  Wàrterb,  I,  306,  &80.  H,  310.  —  E.  Maier,  Sagen  aus  Schwabem, 
p.  467. —  K.  Weinhold,  fFeihnacht'SpîeU  undUeder,^.  bO,  SI. 

(h)  Glossartum  medimet  infinue  latinitatis,  voce  Festum, 
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tous  terminés  par  une  imitation  du  braiment  de  Ykne ,  hin-han.  A  la 
fin  de  la  messe,  le  prêtre,  au  lieu  dédire  Ite  Missa  eslj  faisait  entendre 
le  même  cri,  et  le  peuple,  au  lieu  de  répondre  Deo  gratiaSj  disait 
trois  fois  hin-han,  hin-han^  hin-han  (1)  !  Dans  le  môme  office,  on 
chantait  une  prose  dite  de  f  dne,  que  Kerre  de  Corbeîl  a  repro- 
duite plus  tard  dans  l'office  de  la  Circoncision,  mais  seulement  dans 
sa  première  partie  :  la  deuxième  ,  qui  est  en  langue  vulgaire ,  nous 
a  été  conservée  par  Du  Cange ,  d'après  le  manuscrit  du  douzième 
siècle  dont  il  s^est  servi.  Nous  ignorons  si  le  chant  de  cette  seconde 
partie ,  laquelle  était  un  refrain ,  était  le  même  que  celui  de  la  pre- 
mière, sauf  une  légère  variante  au  commencement,  Du  Cange  n'ayant 
donné  aucun  renseignement  à  ce  sujet  et  le  manuscrit  qu'il  avait 
sous  les  yeux  n'ayant  pas  été  retrouvé  jusqu'à  ce  joue  L'existence 
d'un  autre  manuscrit,  provenant  aussi  de  Beauvais,  a  été  signalée 
par  Danjou ,  dans  ses  lettres  sur  son  voyage  de  recherches  en  Italie. 
Ce  manuscrit  se  trouvait  alors  à  Padoue,  chez  un  amateur  nommé 
M.  Pacchierotti.  En  185G,  M.  Viclor  Didron,  fondateur  des  Annales 
archéologiques  j  se  trouvant  :\  Padoue,  obtint  du  possesseur  du  ma- 
nuscrit l'autorisation  de  faire  faire  un  calque  de  la  prose  de  Vàne 
qui  s'y  trouve  et  dont  le  chant,  i\  trois  voix ,  fut  publié  en  fac-similé 
dans  le  seizième  volume  de  ce  recueil  scientifique.  La  mélodie  de 
ce  manuscrit  offre  une  version  modifiée  de  celle  du  manuscrit  de  Sens 
et  de  la  copie  qui  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Paris,  sous  le  n*"  13&1, 
oft  la  fin  de  la  dernière  strophe,  en  français,  contient  une  coda 
comme  dans  le  texte  publié  par  Du  Cange.  Il  y  a  donc  lieu  dd  con- 
sidérer la  version  du  manuscrit  de  Padoue  comme  étant  celle  de 
la  Fête  de  l'Ane  qui,  dès  le  douzième  siècle,  se  célébrait  à  Beauvais, 
à  Laon,  à  Noyon  et  probablement  dans  d'autres  villes;  mais  ce 
manuscrit  étant  du  treizième  siècle  et  n'ayant  pas  le  refrain 
français  du  rituel  du  douzième,  il  se  peut  que,  dans  l'inter- 
valle d'un  siècle  à  l'autre,  l'usage  de  ce  refrain  ait  été  supprimé.  Nous 
donnons  ici  la  prose  telle  que  l'a  transcrite  Du  Cange,  avec  la  mé- 
lodie du  manuscrit  de  Padoue.  Ce  chant  est  évidemment  du  huitième 


(1)  «.  *  ê .  Iiicipiebat  Mifisa  solemnis  cujus  Introtitts,  Ki  rie,  Gioria,  Credo,  etc.,  liac  luoclti- 
a  latione  h'mham  concludebantur  ;  sed  quod  magis  stupendum,  Ruhrics  Mss.  hiijusce  fo.^ti  ha- 
n  bent  :  in  fine  Miss»  sacerdos  versus  ad  popuium^  vice  Ite,  miasa  est,  ter  hinhunnabat  ; 
«  populus  verOf  ince  Deo  gratias,  ter  respondebnt  :  fùn/tam,  hinliam,  hinham.  » 

Rltr/tlP.  LA  VVMQVF.    —  T.   Y.  9 
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ton  transposé.  Quant  au  rhythme^  deux  systèmes  d'interprétation 
sont  admissibles ,  à  savoir  :  ou  le  rhythme  égal  en  usage  pour  beau- 
coup de  séquences  y  ou  le  rhythme  prosodique  qui  fut  conservé  dans 
certaines  provinces  pour  le  chant  gallican.  Suivant  ce  dernier  sys- 
tème y  nous  aurions  dû  noter  de  cette  manière  : 


^^•?F^=j= 


^-^-J: 


E^ 
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ÎS^ 
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gf^^a 


G  -  ri    -   en  -  lis  par  -  Il  -  bus ,  Ad  -  ven  •  fa  -  rit    A   -  si  -  dus. 

Toutefois  il  nous  a  paru  vraisemblable  que,  le  douzième  siècle 
étant  celui  où  les  hymnes  et  les  séquences  furent  admises  dans  la 
liturgie,  ce  fut  d'abord  sans  distinction  de  longues  et  de  brèves;  c'est 
pourquoi  nous  avons  noté  en  valeurs  égales ,  sauf  les  repos  marqués 
par  les  barres  dans  le  manuscrit  de  Sens,  comme  cela  se  pratique 
dans  le  chant  de  l'église. 

PROSE  DE  LA  FÊTE  DE  L'aNE. 


^ggjSBi^^^ 


G  -  ri  -  en-tis  parti  -  bus ,  Adven  -  ta-yit  A  >  si  -  nus,  Pulcher  et  for-tis^i  - 
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inus,Sar-ci  •  nis  ap-tis-si  •  mas.    Hez,  sire   As*nes»carchan-tez,    Bcl-Ie 
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z^=pf^z^^ 


qf^JEgjErg 


bou-che  re  •  clii  -  gncK,  Vous  au  -  rez  du  foiiias  -  sez,  El  de    l^avoîneaplan-lez. 
2.  4 


Lentus  erat  pedibus, 
nisi  foret  baculus , 
Et  eum  in  clunibus , 
PuDgeret  aculeus, 
Hez,  sire  Asnes,  etc. 

S. 

Hic  in  collibus  Sichem  , 
lam  nutrituB  sub  Ruben, 
Transiit  per  Jordanem, 
Saliit  in  fiethlehem. 
Hez,  sire  Asnes,  etc. 


Ecce  magnis  auribus 
Subjugalis  filius, 
Asinus  egregius 
Asinorum  Domîous. 
Hez,  sire  Asnes,  etc. 

6.. 

Saitu  vincit  binnulos, 
Damas  et  capreolos, 
Super  dromedarios 
Velox  Madianeos. 
Hez,  sire  Asnes,  etc. 
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6. 

Aurum  de  Arabia, 
Thus  et  royrrbam  de  Saba 
Tulit  io  Ecclesia 
Yirtus  asinaria. 
Hez,  sire  Asues,  etc. 


Dum  trahit  véhicula 
Multa  cum  sarcinula, 
111  ius  mandibula 
Dura  terit  pabula. 
Hez,  sire  Asnes,  etc. 


8. 


Cum  aristis  hordeum 
Comedit  et  carduum  ; 
Triticum  a  palea 
Segregat  in  area. 
Hez,  sire  Asnes,  etc. 

9. 


mE^ 


T=^ 


(Hic  genufleclebantur. ) 
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A-mcn,     di-cas,A-fti   -    ne;  Jamsa   •   tar  de  gra-mi   -   ne;     A-men, 
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A-men^i-te   >   ra      As-per  -  na-re  ve-te   -    ra.     liez       va!  hez  va!  hez 


va,hez,biaxsire  As-nes  car  al  •  lez      be-le     bouche  car  rhan  -  tez. 

On  célébrait  aussi ,  dans  la  cathédrale  de  Rouen ,  dès  le  douzième 
siècle,  la  procession  dite  des  ânes  y  le  jour  de  Noël;  elle  se  faisait 
après  que  Tierce  était  chantée.  Du  Gange  en  a  donné  la  descrip- 
tion (l)y  d'après  un  ancien  ordinarium  manuscrit  de  cette  église.  Des 
ecclésiastiques,  désignés  par  Tévèque,  représentaient  dans  cette  pro- 
cession les  prophètes  qui  avaient  prédit  la  naissance  du  Messie.  Ba- 
laam  et  Zacharie  y  paraissaient  montés  sur  des  ânes;  c'est  de  là 
que  la  cérémonie  avait  reçu  son  nom.  Elle  devait  être  fort  lougue, 
d'après  les  détails  qu'en  donne  Du  Gange.  Outre  les  prophètes  et 
Zacharie,  on  y  voyait  sainte  Elisabeth,  saint  Jean-Baptiste,  le  vieil- 
lard Siméon,  et  même  la  sibylle  Erythrée  et  le  poète  Virgile,  à  cause 
du  passage  de  la  quatrième  Églogue  où  Ton  a  cru  remarquer  une  pré- 


(I)  Ouvrage  cité,  voce  Festum. 
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diction  de  la  venue  du  Sauveur.  La  cérémonie  commençait  par  une 
antienne  chantée  à  la  porte  de  Téglise  ;  elle  était  terminée  par  ces 
deux  vers  : 

Sint  hodie  procul  invidie ,  procul  omnia  niesta! 
Leta  volunt  quicumque  colunt  asinaria  Testa. 

L'antienne  dont  il  s'apit  est  devenue  plus  tard  Tintroduction  à 
Vofficé  de  la  Circoncision  composé  par  Pierre  de  Corbeil  ;  elle  est 
aussi  destinée  il  6tre  chantée  à  la  porte  de  l'église.  M.  Félix  Clément 
considère  l'antienne  comme  une  précaution  oratoire  employée  pour 
prémunir  les  partisans  dé  la  Fête  de  l'Ane  contre  la  crainte  de  se  voir 
privés  de  leurs  réjouissances  accoutumées  (1).  Ce  passage  nous 
étonne  à  plus  d'un  tilre  :  d'abord  l'antienne  n'est  pas  de  Pierre 
de  Corbeil,  puisqu'elle  est  prise  d'un  ordinarium  de  la  cathédrale  de 
Rouen ,  lequel  remonte  à  la  fin  du  onzième  siècle,  suivant  la  préface 
du  missel  de  ce  diocèse  imprimé  à.  Rouen  ,  en  1523.  En  second  lieu, 
M.  Clément  y  reconnaît  que  la  Fête  de  l'Ane  a  précédé  la  composition 
de  l'office  de  la  Circoncision  ,  et  cependant  on  lit  dans  le  même  ou- 
vrage, trente-huit  pages  plus  loin  :  «  Voici  une  copie  du  manuscrit 
«  de  Beauvais  qui,  d'après  nos  renseignements,  ne  renferme  pas  un 
((  office,  mais  une  sorte  de  mystère  postérieur  d*un  siècle  au  moins  à 
«  Voffi.ce  de  Sens,  et  n*ayant  aucune  autorité  historique  et  encore  bien 
«  moins  religieuse.  »  Évidemment  il  y  a  là  une  contradiction;  mais 
c'est  la  moindre  chose.  Ce  qui  est  plus  sérieux,  c'est  l'inexactitude 
des  renseignements  fournis  à  H.  Clément  :  ceux  qui  les  lui  ont  donnés 
l'ont  trompé.  S'il  avait  connu  le  passage  du  Glossaire  de  Du  Cange 
que^nous  avons  rapporté,  il  y  aurait  vu,  parles  termes  mêmes  du 
manuscrit  d'après  lequel  a  été  fait  tout  l'article,  que  la  Fête  de  l'Ane 
était  si  bien  un  office ,  qu'on  y  célébrait  une  messe  solennelle ,  et 
que  Dulaure  n'a  fait  que  répéter,  sur  cette  messe,  le  passage  du  ma- 
nuscrit rapporté  par  Du  Cange.  Enfin  ,  il  aurait  reconnu  qu'au  lieu 
d'être  postérieur  d'un  siècle  à  l'office  de  Sens,  il  l'a  précédé  d'au 
moins  cent  ans,  puisque  Du  Cange,  qui  travaillait  à  son  Glossaire  vers 
le  milieu  du  dix-septième  siècle,  dit  que  le  manuscrit  qu'il  avait 
sous  les  yeux  remontait  à  500  ans ,  c'est-à-dire  au  douzième  siècle. 

La  fête  de  la  Circoncision  et  la  Fête  de  l'Ane  n'avaient  point  ori- 

(1)  H'utoire  générale  ({e  la  musique  religieuse ^  p.  13G* 
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ginairement  de  rapport  et  ne  se  célébraient  pas  le  même  jour  :  Tune 
appartenait  au  f  janvier;  l'autre,  solennisant  Tanniversaire  de  la 
fuite  en  Egypte  y  était  fixée  au  !&•  du  même  mois.  Ce  qui  sembla  leur 
donner  le  même  objet  dans  la  suite,  c'est  que,  comme  Ta  fait  voir 
le  P.  Théophile  Raynaud  (1),  la  prose  de  TÂne  fut  introduite  dans 
la  fête  des  Fous,  qui  se  faisait  aussi  le  1"  janvier,  et  qu'on  lui  don- 
nait souvent  le  nom  deprosa  Faluorum  (prose  des  Fous).  Or  Kerre 
de  Corbeil,  s'étant  proposé  de  réformer  la  tradition  insensée  de  cette 
fête,  n'en  conserva  que  ce  qui  était  à  la  fois  le  moins  opposé  au  sen- 
timent religieux  et  le  plus  populaire.  I-a  prose  de  TAne ,  qu'il  faisait 
chanter  hors  de  l'église ,  fut  du  nombre  des  choses  conservées  par 
lui,  mais  il  en  6ta  la  partie  qui  était  en  langue  vulgaire,  à  l'exception 
de  l'exclamation  :  Hez,  sire  âne,  hezl  qu'il  arrangea  sur  une  formule 
particulière.  Il  y  fit  aussi  une  modification  de  la  mélodie,  et  le  chà.nt 
prit  la  forme  qu'on  voit  ici  : 
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mtis,  Sar-ci  -  nisap-tis*Ri  -  mus  liez!  sire  A -ne,     hex! 

Pierre  de  Corbeil  supprima  aussi  la  seconde  et  la  quatrième  stro- 
phes de  l'ancienne  prose ,  pour  l'ajuster  à  l'objet  de  son  office. 
L'office  composé  par  lui  commence  par  une  sorte  de  préambule 
suivi  des  premières  Vêpres  et  Compiles ,  des  Matines ,  des  Laudes  et 
des  Heures  :  les  antiennes  des  psaumes  et  du  MagnificcU ,  les  répons 
et  les  versets  sont  conformes  au  rit  romain  ;  les  autres  pièces ,  hym- 
nes, séquences ,  Condac^uj,  Benedicamus ,  Oraison  dominicale  et  Sym- 
bole paraphrasés,  sont  de  l'archevêque  de  Sens  ou  empruntés  i\  d'au* 
très  offices.  On  y  trouve  des  choses  d'un  bon  sentiment ,  mais  il  y  a 
excès  de  développements  dans  les  paraphrases  et  plusieurs  passages 
sont  entachés  d'inconvenance  et  de  mauvais  goût,  comme  le  Con- 
durtus  ad  ludarium  et  le  Conduclas  ad  poculum.  Il  est  hors  de  doute 


(l)  Theo/fhili  Baynaidi,  sovietatis  Jesii   th^oiof'i,  Heteroclita  spiritual'ia  et  anomalla  pie- 
tatis  (Lugduiii,  1CC5),  sect.  U,  punct.  8,  p.  209. 
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que  cet  office  a  été  destiné  à.  la  fête  de  la  Circoncision ,  les  an- 
tiennes, répons  et  versets  des  Vêpres,  Complies,  Matines,  Laudes  et 
Heures^  appartenant  à  ce  jour;  mais  il  n  a  pas  eu  plus  de  succès 
pour  les  réformes  qu'il  devait  opérer,  que  n'en  eurent  les  condamna- 
tions des  fêtes  des  Fous,  des  Innocents  ou  autres  par  les  conciles;  car 
ce  qui  fut  dit  aux  assemblées  tenues  à  Sens  mêmç  en  1460,  1485  et 
1528,  prouve  que  les  extravagances  et  les  impiétés  de  ces  fêtes  étaient 
toujours  en  usage. 

Le  drame  liturgique  en  langue  latine  qu*on  a  attribué ,  dans  plu- 
sieurs écrits,  au  treizième  siècle,  et  dont  nous  avons  démontré  Texis- 
tence  et  le  caractère  poétique  dès  le  neuvième,  disparaît  au  contraire 
à  l'époque  où  Ton  a  cru  le  voir  naître  :  ce  fut  alors  que  le  drame  en 
langue  vulgaire  lui  succéda.  Celui-ci  prit  également  ses  sujets  dans 
le  Nouveau-Testament  et  dans  les  légendes  des  saints.  Dans  le  temps 
même  où  se  produisaient  les  drames  de  ce  genre ,  sous  les  noms  de 
miracles  y  mystères  et  moralités  ^  naissaient  la  comédie  et  la  farce. 
Dans  les  Miracles  et  les  Mystères ,  ainsi  que  dans  la  farce,  la  musique 
avait  son  emploi ,  mais  elle  n*y  était  plus  permanente  comme  dans 
les  drames  liturgiques.  Toutefois  il  faut  faire  une  exception  pour  le 
Mystère  :  les  Vierges  sages  et  les  Vierges  folles,  qu'on  voit,  avec  d'autres 
pièces,  dans  un  manuscrit  provenant  de  l'abbaye  Saint-Martial,  le- 
*  quel  est  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  sous  le  n""  1139 ,  ainsi 
que  nous  l'avons  déjà  dit.  La  partie  du  manuscrit  où  se  trouve  le 
Mystère  dont  il  s'agit  est  du  onzième  siècle,  suivant  l'opinion  de 
Fauriel  (1),  partagée  par  Raynouard  (2)  et  M.  Francisque  Michel  (3). 
Ce  Mystère ,  dont  une  partie  est  en  latin  et  l'autre  en  langue  d'oc,  est 
entièrement  noté  pour  être  chanté.  Il  est  remarquable  que,  pas  plus 
queTabbé  Lebeuf  (4),  ces  critiques  n'aient  reconnu  que  le  Mystère  Us 
Vierges  sages  et  les  Vierges  folles  se  termine  par  les  paroles  du  Christ  : 

Alet,  chaitivas!  Alet,  malaureas! 
A  cet  jors  mais  vos  so  panas  livras, . 
En  afero  ora  seret  menéas  (5). 


(1)  Dans  une  leUre  qu'il  nous  écrivit  le  12  mars  1827. 

(2)  Clioîx  de  poésies  originales  des  troubadours,  t.  II,  p.  139. 

(3)  Tliédtre  français  au  moyen  âge,  p.  2. 

(i)  Dissertations  sur  rhistoire  ecclésiastique  et  civile  de  Paris  y  \.  Il,  p.  Gâ. 

^'>)         ■  Allez,  cbétivesl  allez,  malheureuses  ! 

«  A  toujours  désormais  vous  serez  aux  peinos  livrées, 
«  En  enfer  vous  serez  menées.  » 
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Cependant  il  est  de  toute  évidence  que  ce  qui  suit,  dç^ns  le  manus- 
crit, est  étranger  au  sujet  de  cette  pièce,  dans  laquelle  le  Christ 
accomplit  sa  mission  suprême  du  dernier  jour,  en  séparant  les  bons 
des  méchants  et  en  condamnant  ceux*ci  aux  peines  éternelles.  Après 
ses  dernières  paroles,  les  démons  sont  venus  el  ont  précipité  les 
vierges  folles  dans  Tenfer  :  tout  est  donc  fini.  Ce  qui  suit  est  la  fête  de 
la  naissance  de  TEnfant  Jésus  (1)',  q'esi-i-dire  la  Fêle  des  Anes ,  qui  se 
célébrait  dans  la  nef  de  la  cathédrale  dé  Rouen  le  jour  de  Noël  et  dont 
nous  avons  dit  plus  haut  que  Du  Cange  a  donné  la  description  au  mot 
Festum  Àsinorum  de  son  Glossaire  y  B,y te  les  rubriques  et  les  premiers 
mots  des  interrogations  et  des  réponses ,  d'après  un  ordinarium  ma- 
nuscrit de  cette  cathédrale.  On  a  vu  que  le  sujet  de  cette  espèce  de 
drame  liturgique,  en  langue  latine,  est  une  évocation  des  prophètes 
et  de  tous  ceux  qui,  dansTantiqmté^  ont  prédit  ou  pressenti  la  venue 
du  Messie  :  or  les  personnages  sont  les  mêmes,  et  seulement  plus 
nombreux,  dans  Vordinarium  de  Rouen  que  dans  le  manuscrit  de 
Saint-Martial  de  Limoges  ;  dans  Tun  et  dans  l'autre  les  paroles  des 
demandes  et  des  réponses  étaient  identiques,  si  Ton  en  juge  d'après 
les  premiers  mots  rapportés  par  Du  Cange.  Ce  drame  était  suivi  de  la 
messe ,  et  tous  les  personnages  chantaient  au  chœur  Pater  nosler^ 
Kyrie ,  Gloria ,  etc.  On  voit  donc  qu'il  n'y  a  rien  dans  tout  cela  qui 
ait  quelque  rapport  avec  le  Mystère  les  Vierges  sages  et  les  Vierges 
folles.  Quanta  celui-ci,  la  plus  grande  partie,  depuis  les  mois  Nos 
virgineSj  qui  ad  vos  venimuSj  etc.,  se  chantait  sur  la  mélodie  dont 
nous  avons  donné  le  faosimile  et  la  transcription  en  notes  modernes 
dans  le  onzième  livre  de  cette  Histoire  (2). 

Les  Miracles  des  treizième  et  quatorzième  siècles  sont  à  peu  près 
tous  composés  en  l'honneur  de  la  Vierge  Marie ,  la  plupart  sous  le 
titre  de  Miracle  de  Noslre-Dame.  Ces  pièces  étaient  parlées;  il  ne 
s^y  trouvait  qu'un  ou  deux  morceaux  chantés ,  lesquels  sont  ap- 
pelés rondels  (ou  rondiaux).  Nous  avons  fait  connaître,  au  deuxième 
chapitre  de  ce  douzième  livre,  la  forme  des  chants  de  cette  espèce, 
écrits  en  vers  de  huit  syllabes,  dont  on  répétait  les  deux  pre- 
miers vers  au  milieu  du  couplet  et  les  trois  premiers  à  la  fin.  De 


(1)  Théâtre  français  au  moyen  âge,  p.  6,  depuis  les  mot»  :  Omnrs  gentes. 

(2)  Histoire  générale  de  la  musique  y  t.  IV,  p.  488-^89. 
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tout  temps  il  y  a  eu  des  formules  dans  les  arts  et  dans  la  poésie  :  le 
treizième  siècle  éprouvait  déjà  les  e£fets  de  ce  besoin  d'imitation; 
pour  parler  plus  exactement,  le  moyen  kge  y  fut  soumis  comme  les 
temps  modernes.  Dans  touiâ  les  Miracles  j  un  personnage  se  trouve 
dans  une  situation  désespérée  ;  plein  de  foi  et  de  dévotion  à  la  Vierge, 
il  implore  son  secours.  Dieu  voit  le  danger  et  dit  à  la  mère  du  Christ 
d'aller  délivrer  le  fidèle  qui  l'invoque ,  et  la  Vierge  entreprend  aussitôt 
le  voyage,  accompagnée  des  Anges  Gabriel  et  Hicliel  qui ,  traversant 
l'espace,  chantent  un  rondel.  Dans  tous  les  ouvrages  dramatiques 
de  ce  genre,  la  forme  est  la  même.  Le  caractère  mélodique  de 
ces  rondels  est  celui  de  la  complainte  :  en  voici  un  exemple  pris 
dans  un  Miracle  de  Noslre-Dame  qui  concerne  la  fille  d'un  roi  de 
Hongrie. 
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Et  qu'il  di  -  e     i»ar  cha-ri  -  té  :     Très  doulce  Vier-ge  de-bon-nai  •  re,  Se  •  jour  de 
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vraie  hu-mi  -  li    -  ié ,    Ku   (|ui  Dieu  prist  hu  •  ma-ni  -  té. 
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Les  espèces  de  comédies  mêlées  de  chant ,  qu'on  désignait  par  le 
nom  de  jeux  y  ne  se  rencontrent  pas  au  moyen  ôge  avant  le  treizième 
siècle.  Ce  nom  fut  donné,  du  reste,  à  des  pièces  de  différents  genres, 
ainsi  que  le  prouve  le  Mystère  des  trois  RoiSy  contenu  dans  un 
manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Sainte-Geneviève  de  Paris ,  sous  ce 
titre  :  Cy  commence  le  Geu  'des  trois  roys  qui  alirent  aourer  N.-S.- 
Jhésuscrist  (1).  On  a  vu  aussi  que,  dès  le  douzième  siècle,  on  appelait 
jeux- far  lis  certains  dialogues,  soit  en  vers  (2),  soit  mêlés  de  prose 
et  devers,  comme  le  jeu  à'Aucassin  etNicoletlCj  dont  nous  avons 
parlé  dans  l'introduction  de  cette  Histoire  (3).  Les  jeux  comiques  ou 
comédies,  comme  li  Jus  (le  jeu)  Adan  ou  de  la  Feuillie  ^  li  Jus  du 
Pèlerin^  et  li  Gieus  de  Robin  et  de  Marion^  ont  de  l'analogie  avec  les 
opéras  comiques  et  les  vaudevilles  modernes,  étant  composés  d'ac- 
tions  dramatiques,  de  dialogues  parlés  et  de  chant;  mais  ils  en  diffè- 
rent en  ce  que  ces  chants  sont  excessivement  courts,  et  même  ne 
forment  quelquefois  qu'une  seule  phrase;  tel  est,  par  exemple  ce 
chant  des  fées  dans  le  Jeu  de  la  Feuillie  : 
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Par    chi         va     la      rai  -  giio  -  ti  -  se,         par  rhi    nù     je    vois  (4). 


Et  ces  autres  du  Jeu  du  pèlerin  : 
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(1)  M.  A.  Jui>iiial  a  publié  celte   pièce  dans  sa  collection  intitulée:  Mystères  inédits  du 
ffuinzième  ùècle  ;  Paris,  1837,  2  vol.  in-8'*  ;  t.  II,  p.  71)  et  suiv. 

(2)  Y.  chap.  II  de  ce  donzièmc  livre,  p.  54. 
(3)T.  I,  p.  171. 

(4)  N  Par  ici  va  la  mignardise ,  par  ici  je  vais.  » 

(5)  Matons^  lait  caillé  :  ce  mot  est  encore  en  usage  dans  le<  provinces  wallonnes  de  la 
Uelgique. 
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Le  petit  air  du  Jeu  de  Robin  et  de  Manon  est  un  peu  plus  déve- 
loppé ;  cependant  ce  n'est  aussi  qu'un  commencement  ;  le  voici  : 
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Dans  le  même  ouvrage  se  trouvent  deux  airs  qui  indiquent  davan- 
tage une  pensée  complète ,  quoique  bien  courte  encore  :  le  premier 
a  le  caractère  d'une  de  ces  rondes  à  grand  nombre  de  couplets 
dont  on  trouve  beaucoup  d'exemples  depuis  le  milieu  du  seizième 
siècle  et  qu'on  rencontre  aussi  dans  les  temps  antérieurs  :  nous  le 
donnons  ici  : 
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L'autre  est  un  air  chanté  par  Robin  dont  la  mélodie  est  originale, 
ainsi  qu'on  le  voit  : 
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J'ai  en -Corel -tel  pas -té    Qui  a'esl  mi-e  de  las -té,Quenousmange-roQS,Ma 


(1)  n  Venez  avec  moi,  venez,  dans  le  sentier  (3  fois)  près  du  bois,  m  Bottée  de  ToulmoD  n'a 
point  saisi  le  caractère  de  cet  air  dans  la  traduction  qu'il  en  a  faite  de  cette  manière  (Théâ- 
tre français  au  moyen  âge,  p.  50)  : 
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Au  lieu  du  cliant  vif  et  gai  d'une  ronde  dansante,  il  en  a  fait  un  languissant.  Le  maotis- 
crit  a  évidemment  des  fautes  de  notation  par  le  &it  des  notes  brèves  mises  au  tempi  fnppr 
dps  premières  mesures,  puisque  ce  rhythme  est  eu  opposition  avec  celui  du  reste  de  la  chanson. 
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ro-te,Bec  à      bec  et  moi  et     vous;   Chi  me     r' attendes,  Ma  -  ro-te,CfaireD 


rai  parler   à    vous  (1). 

Les  Mystères  succédèrent  aux  Miracles  vers  les  dernières  années  du 
quatorzième  siècle  et  pendant  tout  le  quinzième  ;  ce  furent  les  Con- 
frères de  la  Passion  qui ,  les  premiers ,  représentèrent  des  pièces  de 
ce  genre  en  France.  Leur  premier  théâtre  en  plein  air  fut  établi  à 
Saint-Maur-les-FosséSy  près  de  Vincennes  y  but  de  promenade  et  lieu 
de  plaisir,  à  cette  époque ,  pour  les  Parisiens.  Le  premier  essai  des  re- 
présentations delà  confrérie  eut  lieu  en  1398.  Charles  VI ,  y  ayant  as- 
sisté f  y  prit  tant  de  plaisir  qu'il  accorda  à  la  Confrérie  de  la  Passion^ 
le  &>  décembre  1^02,  des  lettres  patentes  qui  l'autorisaient  à  trans- 
férer son  théâtre  à  Paris  pour  y  représenter  des  drames  religieux, 
tels  que  Moralités  et  Mystères ,  et  à  se  montrer  dans  les  rues  vêtus 
de  costumes  de  théâtre.  Les  Mystères  avaient  pour  sujet  certains 
événements  rapportés  dans  TÉvangile  et  dans  les  légendes  de 
saints,  tels  que  :  le  Martyre  de  saint  Etienne j  la  Conversion  de  saint  Pauly 
la  Conversioti  de  saint  Denis  y  le  Martyre  de  saint  Pierre  et  de  saint 
Paul  y  le  Martyre  de  saint  Denis  et  de  ses  compagnons  y  les  Miracles  de 
sainte  Geneviève ,  la  Nativité  de  Jésus^Christ ,  V Adoration  des  rois ,  la 
Passion  de  Nolre^  Seigneur  y  etc.  Quelques-uns.de  ces  Mystères,  com- 
posés de  plusieurs  parties,  avaient  de  si  longs  développements  que 
leur  représentation  exigeait  plusieurs  journées.  Il  n  y  a  pas  de  chants 
en  langue  française  dans  ces  drames  ;  on  n^y  chantait  que  des  hym- 
nes ,  cantiques  ou  antiennes,  en  langue  latine,  à  la  Gn  de  certaines 
scènes. 

L'Angleterre  a  eu  ses  Miracles  et  ses  Mystères  comme  la  France. 
Les  Anglais  prirent  le  goût  de  pareils  spectacles  pendant  qu'ils 
possédèrent  une  partie  de  ce  royaume ,  depuis  le  règne  de  Phi- 
lippe de  Valois  jusqu'à  la  fin  de  celui  de  Charles  VII.  Les  pièces 
de  ces  deux  genres  qui    composent  leur    théâtre   du    moyen  âge 


J^  «  J*ai  encore  certain  pâté  qui  n*est  pas  de...  .^<|iie  nous  maDge«*ons,  Marion,  bec  à  bec, 
moi  el  vous  ;  attendez-moi  ici,  M arion  ;  ici  je  viendrai  vous  parler.  » 
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sont ,  en  grande  partie,  traduites  des  Miracles  et  des  Myslère$  des 
portes  français  (1).  L'Italie  eut  aussi  des  pièces  sur  des  sujets  piis 
dans  le  Nouveau  Testament,  mais  elles  étaient  en  latin,  comme  le 
Mystère  indiqué  à  Tannée  1298,  dans'ime  chronique  du  Frioul;i, 
et  qui    a  pour  titre  :  Representalio  ludi  Chrisliy  videlicel  Rtm- 
rectionis ,  advetUus  Spiritus  Sancti  et  adventm  Chrisii  ad  judicim. 
Ces  pièces  n'avaient  pas  d'autres  chants  que  ceux  de  TÉglise.  11  n'en 
est  pas  de  même  de  l'Allemagne  qui  possède ,  aux  quatorzième  et 
quinzième  siècles,  une  littérature  dramatique  en  langue  vulgaire  doot 
les  sujets  sont  principalement:  la  Naissance  du  Christ,  l'AdoratioD 
des  mages  et  la  Passion.  Tous  les  anciens  poèmes  allemands  sur 
la  Nativité  étaient  chantés  :  ce  sont  des  dialogues  par  couplets  eotr'^ 
des  personnages  désignés  par  leurs  noms,  tels  que  Berger  [VÎTi),  Anjt 
(Engel) ,  et  pour  les  mages  ou  rois,  Caspar,  Helchior  et  Baltasar;  ou 
bien ,  les  désignations  sont  faites  par  les  genres  de  voix  ,  comme  éis^ 
canltLSj  allus,  bassus  (3) .  On  n'a  pas  retrouvé,  jusqu'à  ce  jour,  les  mélo- 
dies notées  des  plus  anciens  de  ces  poèmes  :  les  historiens  allemands 
de  la  musique  n'en  ont  du  moins  rien  publié.  De  tous  les  drames  al- 
lemands qui  correspondent  aux  Miracles  de  la  France ,  il  ne  restt 
donc  que  la  poésie  des  morceaux  qui  devaient  être  chantés;  qnaot 
aux  Mystères  destinés  à  être  joués  sur  un  théâtre ,  ils  ne  se  produi- 
sirent en  Allemagne  que  dans  le  seizième  siècle,  c'est-à-dire  enm»n 
cent  quarante  ans  après  le  même  genre  d'ouvrages  en  français.  La 
Naissance  du  Christ  y  de  Knust,  représentée  en  15i0,  parait  avoir  et? 
le  premier  Mystère  allemand  qui  ait  paru  sur  un  théâtre  :  il  fut  im- 
primé en  15V1.  Le  môme  sujet  fut  traité  par  J.  Ruff  dans  un  poterne 
imprimé  à  Zurich,  en  1 552,  puis  Hans  Sachs  fit  représenter  une  comédtt 
en  neuf  actes  à  ^k  personnages  sur  la  conception  et  la  naissance  de  saiut 
Jean  et  du  Christ.  Une  pièce  du  même  genre,  composée  par  BeneiW 
Edelpock  et  intitulée  :  a  la  Joyeuse  Naissance  du  Christ  »  [Derfreudm- 
reichen  Geburt  Jesu  Christi  )  fut  représentée  à  la  cour  de  rarchiduc 
Ferdinand,  dans  le  Tyrol,  vers  1556.  Le  manuscrit,  qui  se  trouvta 
la  bibliothèque  impériale  de  Vienne ,  contient  deux  chanis  notés, 
dont  le  premier  est  un  Gloria  in  excelsis  traduit  en  vers  allemands  fî 


(1)  Will.  MarrioU,  a  Collection  of  english  MiracU'plays  or  àijstrri^s.  Bàle,  I83S. 

(2)  Muratori,  Àntiquitates  italiae  médit  mvi,  etc.  Dissert,  29. 

(3)  Weiiihold,  Jf^einachtspieUumi  Ueder^  p.  75  el  suiv. 
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chanté  par  un  ange  ;  l'autre  est  chanté  par  le  chef  des  bergers  qui 
sont  venus  adorer  Tenfant  Jésus.  Nous  pensons  que  ces  chants  ont 
assez  d'intérêt  historique  pour  être  rapportés  ici  : 
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CHANT  DU  BERGER. 
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(1)  Weiiibold,  /.  c,  p.  218. 
(2)yAiV.,  p.  222. 
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Dans  un  Mystère  de  la  fin  du  seizième  siècle ,  dont  Fautear  ei' 
Bartholomé  Gisen ,  de  Mûnchberg ,  près  de  Culmbach ,  les  peist- 
nages  sont  :  Jésus,  un  évangéliste.  Judas,  un  apôtre^  Pierre,  Calfl^ 
deux  jeunes  filles ,  Pilate  et  un  chœur  de  Juifs.  Judas  chante  le  pe- 
sage suivant  : 
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Le  chœur  répond  : 
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En  Espagne ,  il  y  eut  aussi  des  Miracles  et  des  Mystères  en  langue 


(1)  Forkel,  Âllgem»  Geselùchte  dcr  Musik,  t.  II,  p.  Î1&. 
et  J*ai  eu  le  malheur  de  livrer  le  sang  innocent,  m 

(2)  «  Mais  tu  as  parlé.  » 

(3)  «  Que  nous  importe  ?  c'est  ton  affaire.  » 
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nationale  ;  mais  on  n'en  trouve  pas  de  monuments  avant  les  dernières 
années  du  quinzième  siècle  ou  le  commencement  du  seizième.  Juan 
del  Encina  et  Gil  YincenU  sont  les  plus  anciens  auteurs  connus  de  ces 
sortes  de  drames  dont  la  naissance  de  Jésus- Christ  est  particulière- 
ment le  sujet  (1)  :  leurs  œuvres  en  ce  genre  furent  produites  entre 
les  années  1504.  et  1534..  Après  eux,  on  trouve  Pedro  Juarez  de  Rohles 
(1561),  auteur  d'une  Adoration  des  bergers,  à  laqueUe  il  a  donné  le 
titre  singvliev  de  Baile  de  lo$  pastor  es  y  c<  Danse  des  Bergers»  (2).  Les 
Mystères  en  langue  espagnole  ne  se  représentaient  pas  sur  des  théâ- 
tres :  on  leur  donnait  un  caractère  plus  religieux  en  plaçant  la  scène 
dans  les  églises  :  ils  étaient  composés  de  chants  dialogues  appelés 
villancieos  (3).  C'étaient  des  espèces  de  Noels^  ou  chants  spirituels 
sur  la  naissance  du  Sauveur.  Leur  nom  vient  de  villanOj  paysan , 
parce  que  les  premiers  qui  chantèrent  la  venue  du  Messie  furent  des 
bergers.  Le  villancico  que'nous  donnons  pour  exemple  de  ces  chants 
est  des  premières  années  du  seizième  siècle. 

VILLANCICO. 
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(1)  A.  F.  V.  Scback»  GeschiclUe  dtr  dramattsdien  Literatur  und  Kunst  in  Spanien,  t.  I, 
p.  149-152. 

(2)  Ibid.,  t.  I»  p.  240. 

(3)  Mariano  Soriano  Fuertes»  Historia  de  la  Mûsica  espanola,  t.  I|  p.  92. 
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i 


¥ 


fcî 


^^^^ 


^^^m 


gre        Que 


faz 


en  Kn  -  g^a  •  fer 


ra 


A  Virgeo  San  •  ta 


^S|S^2^*^ 


\r. 


^ 


ïâ 


Ma 


n 


a    Con  -  que   Ju  -  de  -  os     an     gran  guer 


ra 


PorqQf 


na-ccu        Je  -  su   -  cris  Uo       De       la         que     es       re     -     pren  -  de  (I). 

Aux  drames  liturgiques  avaient  succédé  les  Miracles  de  la  Vierge; 
à  ceux-ci  les  Mystères  et  les  Moralités  :  lorsque  vint  la  Renaissance , 
Fart  dramatique  changea  d'objet  et  prit  des  formes  nouvelles.  En 
Angleterre,  le  génie  de  Shakespeare  tira  tout  de  lui-même  pour  la 
création  de  la  tragédie  et  de  la  comédie  ;  en  Italie ,  Trissino  entreprit 
de  renouveler  Fart  antique  dans  sa  Sofonisba ,  et  le  Tasse  donna  le 
modSle  de  la  pastorale  dans  VAminta;  en  France,  les  essais  de  La- 
rivey,  de  Hardy,  de  Jodelle  et  de  Garnier  firent  entrevoir  l'avenir  du 
théâtre.  Les  Mystères  disparurent  à  leur  tour  ;  ils  n'eurent  plus  d'exis- 
tence qu'en  Allemagne.  Toutefois  le  peuple  resta  fidèle  aux  tradi- 
tions de  la  Nativité ,  de  la  fête  des  Rois  et  de  la  Circoncision  ,  et  ces 
sujets,  en  cessant  d'appartenir  au  théâtre,  devinrent  ceux  de  chan- 
sons populaires  appelés  Noëls  en  France ,  Christmas  caroh  en  Angle- 
terre, Vitlancicos  en  Espagne;  l'Allemagne  eut  aussi  ses  Weinachls- 
lieder  :  tous  ces  chants  se  sont  conservés  jusqu'à  nos  jours.  Certaines 
provinces  de  la  France,  particulièrement  la  Bourgogne ,  la  Provence 
et  la  Lorraine,  ont  des  Noels  en  grand  nombre;  il  est  de  même  dans 
les  Pays-Bas,  en  Angleterre  et  en  Espagne.  Nous  nous  bornerons  à 
donner  quelques  spécimens  des  Noëls  de  la  France ,  de  la  Flandre  et 
de  l'Allemagne,  ayant  déjà  fait  connaître  le  caractère  et  la  forme 
des  Christmas  carols  et  des  Villancicos. 


NOFX  EN  PÂTOlS  BOURGUIGNON. 


.allegretto. 


Ir. 


^^^^p^^lp^ 


Na-li    -    vi  -  tai  Chanlon,  je      to     su   pli    -    c     I^Taiteam- 


(1)  Mariano  Soriaoo  Fuertes,  ouvrage  cité,  1. 1,  p.  08  et  lamina^  n°  5. 
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^^^^^^^ 


t 


^^^m 


mail-IÔ-taiJeusqueainos'huml  -  li  -  e,   Po    no    déchar-bô-lai  Duco-don 


qui  no  li 


2. 

Ai  lai  Nativitai 
Chantan  «  je  vo  suplie. 
*E*ae  Vierge  épotai 
Neu  moi  le  fru  de  Vie; 
I«e  Saint  Espri  û  lai 
£*ne  euvre  bé  sutie. 

3. 

Ai  lai  NaUvitai 
Chanton^  je  vo  suplie. 
Haila,  quei  pôvretai  ! 
Lai  Pucelle  bénie 
N'u  lai  neù  po  geitai^ 
Qu'ein  coin  de  borgerie. 

4. 

Ai  lai  Nativitai 
Chanton,  je  vo  suplie. 
Lé  Dalô  de  Citai 
Né  Fécouchire  mie , 
N'esperan  de  celai 
Ni  maille  ni  demie. 

5. 

Al  lai  Nativitai 
Chanton ,  je  vo  suplie. 
Le  bon  homme  Jôsai 
D*éne  meigne  ébaubie 
Regadô  san  palal 
Sai  compagne  transie. 


6. 

Ai  lai  Nativitai 
Cbanton ,  je  vo  suplie. 
D  Ainge  émenllonai 
Eine  bande  choisie , 
Via  le  reconfotai 
De  sai  mélancolie. 

7. 

Ai  lai  Nativitai 
Chauton,  je  vo  suplie. 
L*Archainge  Gabriei 
An  robe  cramoisie, 
E'  Borgéi  fu  cria! 
Vené  voi  le  Messie. 

8. 

Ai  lai  Nativitai 
Chanton ,  je  vo  suplie. 
Tô  ce  bon  paitôquai 
An  fire  chérlie 
Juan  dé  tricotai 
Dessu  lo  chailemie. 

9. 

Ai  lai  Nativitai 
Chanton ,  je  vo  suplie. 
Chécun  por  étrenai 
Jésu ,  Jôzai,  Mairie, 
Aivo  dezô  son  brai 
Se  boujote  garnie,  etc.  (2), 


(!)  Noei  borguignon  de  Gui  Barozai,  einqueime  eJicion.  En  Bregogne,  1738,  p.  12  et  suiv. 

(j)  1.  . 

«  A  la  Natiyité,  chantons,  j«  tous  supplie,  le  Verbe  emmaillotté  qui  descend  jusqu'à  nous 
pour  nous  débarrasser  du  cordon  qui  nous  lie.  » 

aiST.  DB  LA  MVSIQVe.  —  T.  V.  10 
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La  chanson  a  beaucoup  d'autres  couplets  :  nous  n'en  reproduisons 
que  ce  qui  est  nécessaire  pour  donner  une  idée  de  la  naïveté  de  ces 
chants.  ^ 

NOBL  FLAMAND. 


Maria  toi  Haer  Kind. 


Andantino. 


m 


^^=^53=§ 


Waer  -  toe  toch  maekt  uw  monde-keo  reyn,  mijn  Uef,  loo  réel  be    dryf>    •  eo 


waer-toe  u  -  we    ban-de-keoskleyntoch  dayme-leo  al  •  zoo    st^f     op  hct  al 


2. 

«i  A  la  Nativité,  etc.  Une  Vierge  a  porté  neuf  mois  le  Jhiit  dévie  :  le  Saint-Esprit  a  bit  li 
une  oeuvre  bien  subtile.  » 

3. 

•  A  la  Nativité,  etc.  Hélas,  quelle  pauvreté  I  La  pucelle  bénie  n'a  en  pour  gîte  ({u'un  coia 
de  bergerie.  » 

4. 

A  la  Nativité ,  etc.  Les  sages-femmes  de  l'endroit  ne  l'accouchèrent  pas,  n'espérant  d'elle 
aucune  rétribution.  » 

5. 

<k  A  la  Nativité,  etc.  Le  bonhomme  Joseph ,  d'un  air  étonné,  regardait  sans  parler  sa  com- 
pagne transie,  m 

6; 

«  A  la  Nativité,  etc.  Une  troupe  choisie  d'Anges  éveillés  est  venue  le  consoler  dans  sa  tris- 
tesse. » 

7. 

«  A  la  Nativité,  etc.  L'archange  Gabriel,  en  robe  cramoisie,  alla  dire  aux  bergers  :  Fetui 
voir  le  Messie  !  » 

8. 

«  A  la  Nativité,  etc.  Tous  ces  bons  paysans  s'en  réjouissaient,  jouant  sur  le  chalameau  des 
airs  de  iricdtés  (sorte  de  danse  ancienne).  » 


«  A  la  Nativité,  elc.  Chacun,  pour  fêter  Jésus,  Joseph  et  Marie,  portait,  sous  son  bras,  son 
ac  bien  rempli.  » 
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m^^m^^^^^i^¥^\ 


1)88 -ter  van  mijn  borat  ?  Zoa  het  ook  zfjo,  peys  ik,  ran  dont?  Op  het  al  -  baster van  mijn 


#-^4tl-^^^ 


; 


borst?  Zoa  het  ook    zija,  peys  ik,  Tan  dont?  (1). 


2. 


Maer  oPt  daerom  ook  ware  gedaen 
Gy  weet  wel  dat  een  maegd , 

Hoe  rijp,  hoe  rond  haer  boezemkeos  staen, 
Geen  melk  of  spon  en  draegt. 
Hoe  kan  ik  geven  dan  een  burst 
Die  nooiten  wistvan's  werelds  lust? 

8.   • 

Nu  dan  o  liefste  mondeken  rood« 
Nu  dan,  o  lipkens  zoct, 

En  doet  niet  meer  aizulk  een  nood , 
Want  't  18  verloren  moeit  : 
't  l8  al  cm  niet  wat  dat  gy  rekt, 
't  l8  al  om  niet  wat  dat  gy  treckt. 

4, 

Doch  neen,  mijn  lieveken,  neen,  kom  aen, 

Het  was  u  maer  geproefd, 
Neen,  mondeken  kom,  wil  u  verzaen. 

Gy  weet  wat  u  behooft. 

Gy  weet  bet  weel  hoe  ailes  gaet, 

Gy  weet  hoe't  met  uw  moeder  staet. 

5. 

Gy  weet  dat  zy  ia  vrouw  en  maegd, 
Gy  weet  dat  zy  alleen 

Yoor  u  twee  voile  boezems  draegt, 
Gy  weet  dat  anders  geen, 
O  groote  God  van  dezen  Al, 
Als  kind  u  beter  koestren  zal. 


(1)  Oude  vlaemsehe  Uederen  ten  deele  met  de  Melodien  mtgêgeven  door  /.  #*.  fTHlêms; 
n*  CXai,p.  423. 
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Les  chants  desNoëb  flamands  sont  tous  remarquables  par  le  rhythme 
qui  y  dans  la  plupart ,  présente  un  caractère  particulier;  il  en  résulte 
une  variété  qui  manque  en  général  aux  WeihnaehUliedtr  de  TAlle- 
magne ,  où  Ton  a  fait  un  fréquent  usage  de  valeurs  égales  de  durée. 
On  en  voit  un  exemple  dans  le  chant  qui  suit. 

Weihnachtslibd. 


1^ 


4=7 


:s=s 


É^^ 


^-» 


^-<9 


^fe 


33^ 


Ein    Kin-de  -  lein  ao     Id    •    be-lich  ist     uns  ge  •  bo-ien     hm 


W: 


1==EB=T 


gi  g)  leT^ 


^^^ 


g-g^ 


^^m 


& 


^2? 


^ 

te  Ton     ei  -  ner  Jnngfrau     sfta .  •   ber  -  lich  n    Trost  uns    ar  -  men    Léo  - 


^m 


-JOL 


ô=e 


t 


Srë: 


± 


t 


ife 


1 


XL 


ten.  War    ons  das    Kiodlein    nicht  ge  -  bor'D,  so    wâr'n  wlr    ail  -  za  -  mal  Ter 


lor*D,das     Heil  ist     im-ser     Al 


El    do      9fl-88er   Je    •    sa 


^i 


lidrg^^^^O 


:0 


^ 


^=^=t3 


î 


ChrUt,    dass  daUenschge  •  bo-reo     bist,  be  -  hût  ans    Torder    hél    •   len(l}. 

Bien  que  ce  chant,  trè^populaire  en  Allemagne ,  soit  considéré 
comme  appartenant  aux  premières  années  da  douzième  siè<$Ie,  le 
lecteur  verra  plus  tard  qu'on  y  reconnaît  le  même  sentiment  qui  a 
présidé  à  la  composition  des  chorals  au  temps  de  la  réformation  la- 
thérienne.  Ce  sentiment  est  celui  de  la  race  germanique  du  nord, 
très-différent  de  celui  des  Allemands  méridionaux. 


(t)  Dos  musikalische  IXed  in  geschichtlicher  Enimckeiung,  ««a  Dr,  JC.  £,  SdtMàéir^ 
Leipsick,  1863,  t.  I,p.  143. 
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CHAPITRE  SIXIÈME. 

■ 

LÉS  tfrSTRUMENTS  DE  MUSIQUE  DU  MOYEN  AGE,  DEPUIS  LE  DOUZIÈME  SIÈCLE 

JUSQU^A  LA  RENAISSANCE. 

Deux  sources  de  renseignements  s'offrent  à  Thistorien  pour  la 
connaissance  des  instruments  du  moyen  âge  y  à  savoir  les  passages 
des  poètes  contemporains  qui  en  ont  parlé  et  les  représentations 
peintes  ou  sculptées  qu'on  en  trouve  dans  les  manuscrits  et  dans  les 
tableaux  anciens  d'une  part,  et  d'autre  part  dans  des  monuments 
de  lart  plastique  plus  ou  moins  bien  conservés ,  ainsi  que  dans  les 
débris  de  ceux  que  le  temps  ou  la  main  de  Thomme  ont  dégradés. 
Bien  que  fort  utiles  pour  Thistoire  de  Tépoque  dont  il  s'agit ,  ces 
sources  ne  doivent  pas  inspirer  à  Thistorien  une  confiance  sans  ré- 
serve. Les  motifs  de  la  prudence  commandée  à  ce  sujet  sont  de  plu- 
sieurs sortes  :  d'abord  les  noms  des  choses  comme  ceux  des  hommes 
n'avaient  pas  d'orthographe  invariablement  déterminée  au  moyen 
Age  ;  à  chaque  instant  on  voit  le  même  mot  écrit  de  manières  si  diffé- 
rentes par  le  même  poète ,  et  ceux  des  instruments  sont  quelquefois 
altérés  à  ce  point,  qu'on  serait  tenté  de  croire  que  cette  diversité  de 
formes  indique  des  organes  sonores  qui  n'ont  pas  d'analogie  entre 
eux ,  tandis  qu'il  s'agit  d'un  seul  et  même  objet.  Souvent  aussi  les 
poètes  mêlent,  dans  leurs  énumérations ,  des  instruments  de  tout 
genre ,  de  sorte  qu'on  ne  sait  si  tel  nom  désigne  un  instrument  à 
cordes  ou  à  vent.  Pour  donner  un  exemple  de  ce  désordre,  nous  ci- 
terons un  passage  souvent  rapporté  d'un  poôme  intitulé  U  Temps 
pa$(oxir,  dont  l'auteur  est  Guillaume  de  Uachau  ou  de  Machaut,  poète 
et  musicien  du  quatorzième  siècle  : 

Mais  qui  véist  après  mangier 
Venir  menestreux  saos  dangier, 
Pignez  et  mis  en  pure  corps. 
Là  furent  meiots  divers  acors, 
Car  je  vis  là  tout  en  un  cerne , 
Viole,  rubebe,  guiteroe, 
L>nmorache,  le  micamon , 
Citole  et  le  psaltérion  ; 
HarpeSi  tabours,  trompes,  oacaires, 
Orgues,  eorues  plus  de  dix  paires; 


\ 
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Cornemuses,  flajos  et  chevrettes, 
'    Douceines,  simbales,  clochettes, 
Tymbre,  la  flauste  brehaiogne 
Et  le  grand  cornet  d*Allemaingne, 
Flajos  de  Saus,  fistule,  pipe, 
Muse  d*Au8say,  trompe  petite , 
Buisines,  èles,  monocorde 
Où  il  n'y  a  qu'une  seule  corde. 
Et  muse  de  blet,  tout  ensamble  ; 
Et  certainement  il  me  samble 
Qu'oncques  mais  tele  mélodie 
Ne  fut  oncques  véue  ne  oye. 
Car  chascuns  d'eux  (1)  selonc  Tacort 
De  son  instrument  sans  descort. 
Viole  Ç2)y  guiteme,  citole, 
Harpe,  trompe,  corne,  flajole, 
Pipe,  souffle,  muse,  naquaire, 
Taboure,  et  quanque  on  peut  faire , 
De  dois,  de  pennes  et  de  l'archet, 
Ois  et  vis  en  ce  parchet. 

Dans  un  poème  sur  la  Prise  d'Alexandrie  (3) ,  le  même  auteur  fsdt 

• 

aussi  rénumératioD  d'une  grande  quantité  d'instruments  parmi  les^ 
quels  on  en  remarque  plusieurs  qui  ne  sont  pas  mentionnés  dans  les 
vers  qu'on  vient  de  lire  y  tandis  que  les  noms  de  certains  autres  sont 
autrement  orthographiés.  Il  nous  parait  utile  de  donner  ici  ce  texte 
qui  démontre  Texactitude  de  ce  que  nous  avons  dit,  au  commen* 
cernent  de  ce  chapitre,  concernant  la  liberté  que  prennent  les  poé* 
tes  du  moyen  âge  dans  la  forme  des  noms  d'instruments. 

Là  avoit  de  tous  instrumens  ; 
Et  s'aucuns  me  disoit  :  Tu  mens , 
Je  vous  dirai  les  propres  noms 
Qu'ils  avoient  et  les  seurnoms, 
Au  moins  ceuls  dont  j'ai  connoissance 
Se  faire  le  puis  sans  ventance; 
Et  de  tous  les  instrumens  le  roy 
Dirai  le  premier,  si  comme  je  croi  : 


(1)  Chacun  des  musiciens. 

(2)  Le  poëCe  ici  conjugue  tous  les  mots,  comme  violer,  gmiemer,  eitoUr^  etc. 

(3)  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  fonds  de  La  ValUère,  n*  2S,  toI.  H, 
fol.  6,  verso. 
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Orgues,  vielles,  micamon , 
Rubèbes  et  psalterioD , 
Leus,  moraches  et  guiteroes 
Dont  on  joue  por  les  tavernes; 
Cimbales,  cuitolles,  nacquaires, 
Et  de  flaios  plus  de  X  paires 
Cest-à-dire  de  XX  manières, 
Tant  de  fortes  comme  de  legières; 
Cors  sarrazinois  et  doussaines, 
Tabours,  flaustes  traversaines , 
Demi-doussaines  et  flaustes 
Dont  droit  joue  quand  tu  flaustes  : 
Trompes,  buisines  et  trompettes, 
Giogues,  rotes,  harpes,  chevrettes , 
Cornemuses  et  chalemelles, 
Muses  d*Aus8ay  riches  et  belles  y 
Etes,  fretiaux  et  monocorde 
Qui  à  tous  instrumens  s*accorde;' 
Muse  de  bief  qu'on  prend  en  terre 
Trepie,  Teschaqueil  d* Angleterre, 
Chifonie,  flaios  de  sans; 
Et  si  avoit  plusieurs  corsaus 
D*armes ,  d'amour  et  de  sa  gcnt 
Qui  estoient  courtois  et  genr. 
Mais  tous  les  cloches  sonnoient 
Qui  si  très  grant  noise  menoient 
Que  c*estoient  un  grant  merveille  ; 
Le  roi  de  ce  moult  se  merveille , 
Et  dist  qu*oncques  mais  en  sa  vie 
Ne  vist  si  très  grant  mélodie. 

Ici  la  rio/e  devient  la  vitWt;  Venmorache,  morache;  la  citohy  cuUole; 
la  simbaUj  cimbale;  les  nacaireSy  nacquaires;  les  douccineSy  doussaines; 
la  flaustebrehaingne  a  disparu,  ainsi  que  le  grand  cornet  d'Allemaingne: 
mais  y  en  revanche ,  on  voit  le  leus  (luth),  le  cor  sarrazinois,  la 
flauste  iraversaine  (flûte  traversière ] ,  la  demi-doussaine  et  la  demi- 
fiausUy  les  gingueSy  les  roleSy  les.  chalemelleSy  les  fretiauxy  la  chifoniey 
la  trepiey  Veschaqueil  d^Angleterrey  qui  n'existent  pas  dans  Ténumé- 
ration  précédente;  enfin,  les  dix  paires  de  cornes  sont  remplacées 
par  dix  paires  de  flaios  (flageolets).  La  comparaison  de  toutes  les  va- 
riantes ou  inexactitudes  des  poètes  du  moyen  âge,  en  ce  qui  concerne 
les  instruments  de  musique ,  exigerait  un  long  travail. 

Les  figures  de  ces  instruments,  qu*on  voit  dessinées,  peintes  ou 
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sculptées  y  ne  doivent  pas  inspirer,  une  confiance  illimitée,  plusieurs 
causes  dHnexactitude  ayant  pu  exercer  leur  influence  sur  le  travail 
de  r artiste.  Nous  avons  fait  voir  dans  le  onzième  livre  de  cette 
histoire  (t.  IV,  p.  4-97]  que,  dans  les  manuscrits  où  se  trouve  la 
lettre  à  Dardanus  attribuée  à  saint  Jér6me,  les  fig^œs  d'instru- 
ments sont  toutes  fausses  et  ridicules ,  ayant  été  imaginées  d'après 
les  descriptions  du  texte.  Ce  qui  le  prouve,  indépendamment  des 
combinaisons  absurdes  de  ces  figures,  ce  sont  les  différences  consi- 
dérables qui  se  font  remarquer  entre  les  divers  manuscrits  :  jamais 
rien  de  semblable  n'a  existé  dans  l'antiquité  ni  dans  le  moyen  âge. 
Dans  les  figures  d'instruments  réels,  il  y  a  des  inexactitudes  de 
dessin ,  particulièrement  en  ce  qui  concerne  les  proportions  ;  d'autre 
part,  il  ne  faut  pas  croire  que  la  grande  diversité  de  formes  qu'on 
voit  dans  les  manuscrits,  dans  les  peintures  murales  ou  autres  et  dans 
les  sculptures  des  monuments,  représente  autant  d'espèces  différentes. 
Avant  que  les  formes  de  chaque  genre  d'instruments  fussent  fixées, 
il  y  eut ,  sans  aucun  doute ,  beaucoup  d'essais  et  de  tâtonnements  qui 
sont  autant  de  causes  de  ces  différences  multipliées  qu^on  re- 
marque ,  particulièrement  dans  les  instruments  â  archet.  Les  formes 
et  les  proportions  ont  été  des  objets  d'étude  pendant  plusieurs  siècles, 
soit  pour  la  qualité  du  son ,  soit  pour  les  conditions  les  plus  favo- 
rables â  l'exécution. 

Il  est  une  troisième  source  de  renseignements  pour  l'exactitude 
des  formes,  des  proportions,  de  la  nature  des  sons  et  de  l'étendue 
des  instruments  du  moyen  âge ,  â  savoir  les  instruments  mêmes  qui 
existent  dans  quelques  grandes  collections  en  divers  pays ,  soit  dans 
certains  cabinets  d'archéologues  :  nous  y  avons  puisé  d'utiles  éclair- 
cissements que  nous  n'aurions  pas  trouvé  dans  les  livres. 

§1- 

INSTRUMENTS   A   CORDES   PINCÉES. 

La  harpe,  —  Le  psaltérion.  —  La  rote.  —  Le  luth.  —  La  mandore.  — 
La  guitare.  —  La  guitare  moresque.  —  Le  cistre.  —  La  citole. 

Dans  la  classification  des  instruments  du  moyen  âge ,  nous  plaçons 
d'abord  ceux  du  genre  des  instruments  à  cordes  pincées,  parce  qu'ils 
ont  été  partout  les  premiers  dont  on  a  fait  usage ,  et  parmi  ceux-ci 
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nous  mettons  en  première  ligne  la  harpe  ^  les  écrivains  de  cette 
époque  en  parlant  toujours  comme  du  plus  important  de  tous.  L'usage 
de  la  harpe,  pour  Taccompagnement  de  la  voix,  depuis  le  onzième 
siècle  jusqu'[iu  seizième,  est  démontré  par  un  si  grand  nombre  de 
passages  de  poètes  el  de  prosateurs,  ainsi  que  par  des  représentations 
peintes,  dessinées  ou  sculptées,  que  si  Ton  voulait  tout  citer,  on 
ferait  un  volume  dont  Futilité  serait  fort  contestable.  Nous  avons 
établi,  au  livre  précédent,  que  cet  instrument  était  connu  sur  le 
continent,  dès  le  neuvième  siècle,  sous  le  nom  de  eithara  anglicay  ce 
qui  démontre  d'où  il  était  venu.  Les  diverses  dimensions  sous  les- 
quelles la  harpe  est  représentée  sur  les  monuments  n'en  changent 
pas  la  forme  et  prouvent  qu'elle  était  toujours  portative.  Dans  le 
modèle  du  neuvième  siècle  que  nous  avons  mis  sous  les  yeux  des 
V  lecteurs ,  la  harpe  a  douze  cordes  ;  leur  nombre  s'accrut  par  la  suite 
progressivement;  au  temps  de  Guillaume  de  Machau,  c'est-à-dîre 
au  quatorzième  siècle,  ce  nombre  s'était  élevé  jusqu'à  vingt-cinq, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  le  Dicl  de  la  harpe  où  ce  poète-musicien  com- 
pare les  perfections  de  sa  maltresse  aux  vingt-cinq  cordes  de  cet  ins- 
trument : 

De  viogt-ciaq  cordes  que  la  harpe  ha 
Dont  roi  David  par  maintes  fois  harpa  (!}• 

Lorsqu'on  jouait,  au  moyen  âge,  de  cet  instrument  portatif,  on  en 
appuyait  la  base  sur  les  genoux  si  l'on  était  assis,  ou  on  le  portait 
suspendu  par  un  lien  passé  autour  du  cou  si  l'on  était  debout.  La 
harpe  se  jouait  d'une  seule  main  quand  on  se  bornait  à  soutenir  la 
voix  par  les  sons  de  l'instrument;  on  employait  les  deux  mains  pour 
l'exécution  de  certains  passages  qui  offraient  quelque  difficulté ,  ou 
lorsque,  dans  les  quatorzième  et  quinzième  siècles,  on  jouait  à  deu^ 
parties,  ou  enfin,  quand  on  faisait  quelques  accords,  comme  on  le 
voU  dans  les  anciennes  tablatures. 

Le  psaltérion,  après  avoir  eu  les  formes  grossières  des  neuvième 
et  dixième  siècles  qu'on  a  vues  au  quatrième  volume  «de  cette  His- 
toire (p.  4-93),  fut ,  par  la  suite  des  temps ,  amélioré  dans  sa  construc- 
tion. Au  douzième  siècle,  il  était  devenu,  d'après  les  modèles  arabes 
rapportés  par  quelques  croisés ,  un  instrument  régulier,  ayant  une 


(l}llu.  de  laBiblioUièque natioDale  de  Paris,  Q^7221»  fol.  104  reclo et  suiv. 
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caisse  dans  la  forme  d'ua  triangle  tronqué  au  sommet ,  avec  les  cdtës 
plus  ou  moins  cintrés.  La  table  d'harmonie  était  percée  d'une,  deoz, 
trois  ou  quatre  ouïes;  en  général,  elle  en  avait  trois.  Les  cordes 
étaient  métalliques  (I):  suivant  Gerson,  elles  étaient  d'argent  ou  Eûtes 
d'un  mélange  de  ce  métal  et  d'or  :  leur  son  aigu  obligeait  à  les  faire 
résonner  avec  délicatesse.  Le  nombre  de  ces  cordes  élait  très-va- 
riable :  la  &gure  du  chapiteau  de  Bocherville  n'en  a  que  six  ;  le 
psalférion  dont  parle  Notker  Baltiulus  était  décacorde  (2)  ;  d'autres  do 
onxiëme  siècle  avaient  douze  ou  quinze  cordes;  mais,  au  treizième,  le 
nombre  en  fut  augmenté.  H.  de  Coussemaker  en  a  publié  une  figure, 
d'après  le  dessin  tiré  d'un  manuscrit  du  quatorzième 
siècle  où  l'on  en  compte  trente-deui  (3).  Nous  pos- 
sédons an  psaltérion  fait  au  seizième  siècle  qui  a 
trente-huit  notes  à  cordes  doubles  ;  les  soixaute-seize 
chevilles  sont  placées  au  c6té  droit  du  triangle.  La 
base  de  ce  triangle  a  une  longueur  de  0*,60;  les  cA- 
tés,  qui  sont  droits,  ont  O'gS?  et  le  sommet  tronqué 
0*,23.  Les  cordes  sont  en  acier;  la  table  n'a  que  deux 
ouïes.  Nous  donnons  ici  la  figure  d'un  psaltérion  du 
XIV  siècle. 
Au  moyen  Age,  on  jouait  du  psaltérion  en  appuyant  l'instrument 
contre  la  poitrine,  le  grand  côté  tourné  vers  le  baut,  comme  on  le 
voit  dans  cette  figure;  mais  depuis  le  seizième  siècle,  on  le  plaçait 
sur  les  genoux  ou  sur  une  table.  On  en  pinçait  les  cordes  avec  les 
doigts  ou  avec  des  plectres  faits  de  plumes  d'aigle.  Dans  les  temps 
modernes  on  a  joué  de  cet  instrument  en  frappant  les  cordes  avec 
de  petites  baguettes.  On  trouve,  en  Hongrie,  deszingari  ou  bohémiens 
qui  possèdent  une  habileté  prodigieuse  dans  l'art  de  jouer  de  certains 
psaltérions  de  grande  dimension  appelés  lympanons,  et  qui  exécutent 
des  traits  fort  difficiles  dans  un  mouvement  rapide. 


(1)  Hibct  iniupcr  chordulai  vd  «i^dwm  tel  ex  electro,  quui  lioDitiDlci  leviuique  Ui^id- 
du.  CBBlon,  Opt'ra  omnia,  l.  111,  p.  8!!. 

(I)  Sciendum  est  quod  «nUquum  Piallcrium  insIruaieDtum  decachordon  nlùnie  enl,  in  ^^ 
lidelicet  dellK  lilltm  ligur*  mullîpliciler  njttîcl.  Sed  postquim  Hlud  lymphoniici  qnidMi  et 
ludirralares,  u(  quidam  ait,  id  luum  opiu  Iraierinl,  formain  ulique  ejui  et  fi^nm  cobbO' 
ditati  lUK  habiletn  feccrant  et  plum  chordai  anaectenlei  et  Domine  btriitTico  Roltam  a^id* 
lanta*,  mj'iliGam  ilUm  TriniUlti  rarmua  tnnimutando.  Neiktria,  in  Sj-mMam  JlhaMUi, 
■pod  Schilterum ,  Claiiariani  leuloaicum,  race  Bolla. 

(3}  jtnnaUi  archiohgiquei,  t.  IX,  p.  331. 
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Nous  avons  dit  (tome  I"  de  cette  Histoire,  p.  391)  que  le  psaltirion 
tire  son  origine  du  sanlir  ou  pisantir  des  Arabes;  il  en  a  pris  éga- 
lement son  nom  qui  y  dans  le  moyen  âge,  a  été  altéré  sous  toutes  ses 
formes  :  psalleirey  psallire^  psallriy  sallériony  salleire  et  saltére.  On 
donnait  aussi  au  même  instrument  le  nom  de  demi-canon;  nous 
avons  constaté,  dans  nos  Recherches  sur  la  musique  des  rois  de  France^ 
depuis  Philippe  le  Beljusqu^àLouis  XIV  {i)y  que,  d'après  une  ordon- 
nance du  mois  de  mai  136i,  Jehan  Tonet  de  Rains  (Reims),  Tun  des 
ménestrels  de  la  chambre  de  Charles  V,  était  désigné  comme  joueur 
de  demi'Canon.  Or,  on  a  vu  (tome  II,  p.  128)  que  le  Qânon  des  Arabes 
est  le  plus  grand  développement  du  pisantir.  Le  Oânon  lui-même  fut 
introduit  en  France  à  Tépoque  des  croisades  et  y  fut  joué,  au  moins 
pendant  quelque  temps ^  puisqu'on  lit  dans  le  Roman  de  Cliomades  : 

Planté  dM^strumens  y  avoit, 
Vielles  et  psaltérfons, 
Harpes,  rotes  et  canons. 

Pour  la  dernière  fois,  nous  revenons  sur  un  sujet  que  nous  avons 
déjà  traité,  en  plusieurs  endroits,  dans  le  quatrième  volume  de  cette 
Histoire.  La  rote  était  aussi  un  psaltérion  dont  on  avait  arrondi  la 
forme  en  y  ajoutant  plusieurs  cordes,  ainsi  que  le  prouve  le  passage 
de  Nother  rapporté  plus  haut.  Dans  la  vie  de  cet  écrivain ,  le  moine 
Ekkehard  dit  qu'on  avait  donné  ce  nom  à  Tinstrument,  parce  qu'il 
avait  la  forme  d'une  roue  de  moulin  (2).  Dans  son  petit  traité  de 
musique  en  langue  théotisque ,  l'autre  Notker,  surnommé  Labeo  et 
qui  mourut  en  1022,  emploie  le  nom  de  rôle  pour  celui  de  psaltirion 
et  dit  que  instrument  était  monté  de  sept  cordes,  rolûn  io  sibensieteny 
ùnde  sibene  gelichd  geuuirbet  (3).  Comme  au  psaltérion,  le  nombre 
des  cordes  de  la  rote  fut  différent  selon  les  temps  et  les  lieux  :  on 
vient  de  voir  qu'un  des  Notker  lui  donnait  sept  cordes  ;  suivant  l'autre 
écrivain  du  même  nom,  la  rote  en  avait  dix;  au  douzième  siècle,  le 
troubadour  Guiraut  de  Calençon  dit  qu'elle  en  avait  dix-sept  : 

£  faits  la  rota 
A  XVII  eordas  garnir. 

(FadUJoglar). 


(1)  Revue  musicale,  t.  XII,  p.  218. 

(2)  jépuJ  Go\dà9i,  Mer,  Aleman.,  1. 1,  c.  17,  p.  2â6. 

(3)  jipud  Gerhtri.  Script,  ecclesiast,  de  musica  taer,,  1. 1,  p.  96. 
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Une  idée  singulière  s'est  produite  en  France  conceri^t  la  lote. 
Bottée  de  Toulmon  est  le  premier  qui  lui  a  donné  cours.  N'admettact 
pas  que  le  nom  de  Tinstrument  indique  sa  forme  ou  icelle  de  quel- 
qu'une de  ses  parties ,  comme  l'ont  cru  Ekkehard ,  Du  Cange  t\ 
l'abbé  Gerberty  il  s'élève  contre  l'opinion  de  ceux  qui  y  ont  ts  U 
vielle  dont  les  sons  se  produisent  par  le  frottement  d'une  roue  sur  le< 
cordes  ;  il  veut  que  rota  vienne  de  chrolla ,  nom  du  crouik  gailoï 
latinisé  au  sixième  siècle  par  l'évèque  Veoance  Fortunat;  en  sorir 
que  y  suivant  cette  étymologie ,  la  rote  aurait  été  un  instrument  || 
à  archet.  Kastner  a  adopté  cette  opinion  (1)  partagée  aussi  par  dei 
littérateurs  qui  n'ont  point  assez  étudié  la  question.  H.  de  Coussemaker 
reproduit  les  arguments  de  Bottée  de  Toulmon  et  y  ajoute  de  nou- 
velles considérations  dans  le  oième  sens  (3).  Cependant  il  est  obligé 
de  reconnaître  la  réalité  des  rotes  à  cordes  pincées;  suivant  lui,  il  y 
a  donc  eu  deux  genres  d'instruments  absolument  différents  qui  ont 
porté  le  même  nom.  Ces  diverses  opinions  manquent  de  fondement. 
On  ne  saurait  tirer  des  passages  de  poèmes  qu'on  a  cités  pour  les 
soutenir  aucune  preuve  en  faveur  de  l'existence  des  rotes  à  archet.  Il 
ne  s'agit  pas  de  la  roue  de  la  vielle ,  comme  l'a  dit  Bottée  de  Toul- 
mon :  ce  qui  est  en  question  y  ce  sont  des  instruments  à  sept,  à  dii, 
à  dix-sept  cordes;  or,  il  n^exista,  ni  dans  les  siècles  de  barbarie,  ni 
au  moyen  âge,  d'instruments  à  archet  en  ayant  de  pareils  nombres; 
on  ne  les  trouve  que  dans  les  instruments  à  cordes  pincées. 

L'EoudarabCy  transporté  en  Espagne  au  commencement  du  huitième 
siècle  et  que  les  croisés  répandirent  en  Europe  dans  le  douzième,  y 
est  devenu  le  luth.  Sa  forme  orientale  ne  fut  pas  modifiée  d'abord; 

ce  ne  fut  que  dans  la  seconde  partie  du  quator- 
zième siècle  qu'on  commença  à  diviser  son  man- 
che par  des  cases.  Le  nombre  des  cordes  varia  sui- 
vant les  époques ,  les  pays  et  peut-être  aussi  le 
caprice  des  musiciens  ou  des  luthiers.  Les  diffé- 
rentes figures  qu^on  en  trouve  dans  les  manus- 
crits et  sur  divers  monuments  représentent  des 
luths  à  quatre  cordes  simples  ou  doubles  ^  avec 
Fig.  2.  ou  sans  cases ,  comme  on  le  voit  fig.  2  et  3  : 


(1)  Les  Danses  des  morts,  Paris,  1852,  p.  241. 

(2)  Annales  archéologiques  de  DidroD,  t.  VII,  p.  241  etsuiv. 


r 
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Ces  luths  à  quatre  cordes  existaient  encore 
au  quinzième  siècle.  Leur  accord  était  ce- 
lui-ci : 


§i 


33: 


Fig.  3. 


n  y  eut  aussi  des  luths  à  cinq  cordes ,  les- 
quelles étaient  accordées  de  cette  manière  : 


5: 


la: 


i 


"O" 


Cependant  le  luth  à  six  cordes  doubles,  ou  à  six  chœurs  ^  comme 
dit  Sébastien  Virdung  (1),  était  très- répandu  i  cette  époque;  mais 
son  accord  n'était  pas  le  même  partout.  Dans  Tinstruction  placée  par 
Joanambrosio ,  luthiste  vénitien ,  en  tète  du  premier  livre  de  sa  Jabu- 
lalura  de  Lauto  (2),  on  voit  qu'en  Italie ,  au  quinzième  siècle ,  l'ac- 
cord de  cet  instrument  était  celui-ci  : 


i: 


"O" 


i 


"CS" 


C'est  encore  le  même  accord  qu'on  trouve  dans  le  livre  de  Vincent 
Galilée  concernant  l'art  de  jouer  des  instruments  à  cordes  publié  vers 
la  fin  du  seizième  siècle  (3).  Virdung  donna,  en  1511,  le  même  ac- 
cord, mais  un  ton  plus  haut,  de  cette  manière  : 


§i 


SX 


.o. 


id: 


$ 


"TT 


Le  nombre  des  cordes  du  luth  fut  porté  jusqu'à  dix,  en  France,  au 
commencement  du  dix-  septième  siècle  ;  les  quatre  cordes  les  plus 


(1)  Musicagetmcht,  durcb  Seb.  VirduDg.  Basel,  ISll,  in-k''^  p.  13. 

(2)  Intabulatura  de  Lauto,  Libro primo ^  Joanambrosh,  imprtuum  Ftnetiis  ptr  Ottwianum 
Panaium.  1603,  m-4<'obl. 

(3)  //  FromittOf  dialogo  di  Vincentii  GcUUi,  sopra  Varte  del  bene  intavolare  et  rettamente 
sonarela  musica  negli  stromenti  artificiaii,  etc,  in  ViaeiU,  1584,  p.  !!• 
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graves  étaient  en  dehors  du  manche  et  se  pinçaient  à  vide  ;  les  six 
autres  étaient  doubles  sur  la  touche  qui  était  divisée  par  des  cases; 
raccord  général  était  celui-ci  : 


1^  o    Q    ^: 


_Q-S_B  (i). 


Au  moyen  âge,  le  nom  du  luth  est  écrit  de  diverses  manières, 
comme  leut,  leuthy  luit,  lut  y  lac^  luz,  lus.  En  latin,  le  nom  était  (es- 
cudo ;  les  Italiens  disaient  laute  et  liuto  ;  les  Allemands  laud  et  lauU. 
Un  passage  de  Molinet,  lues  et  orguetes,  harpes  y  pscdtirionSf  rapporté 
par  du  Gange  y  a  donné  lieu  à  une  singulière  méprise  du  savant 
Forkely  qui  n'a  pas  reconnu  le  luth  dans  ces  lues  du  poète  :  a  Quant 
«  à  savoir  y  dit-il  y  ce  que  c'étaient  que  les  lues  y  on  n'apprend  cela 
a  nulle  part.  Peut-être  étaient-ils  baptisés  de  la  sorte  du  nom  derio- 
«  venteur,  qui  pouvait  s'appeler  Lucas  (2).  i> 

Le  corps  du  luth  était  bombé  et  à  côtes  oblongues  qui  diminuaient 
progressivement  de  largeur  jusqu'au  manche,  sur  lequel  était  collée 
une  touche  en  ébène.  La  table  d'harmonie  était  ovale;  au  milieu  se 
trouvait,  l'ouverture  d'une  rosace  de  grande  dimension.  Lechevillier, 
renversé  en  arrière  y  était  percé  de  trous  pour  les  chevilles  placées 
des  deux  côtés.  Au  bas  de  la  table  était  collé  le  cordier.  dette 
forme  de  l'instrument  est  restée  la  même  depuis  le  moyen  &ge  jus- 
qu'à la  Gn  du  dix-huitième  siècle ,  où  l'instrument  ^  cessé  d'être 
en  usage. 

La  mandorey  dont  on  aperçoit  l'usage  dès  la  fin  du  douzième 
siècle,  fut  une  réduction  du  luth.  Comme  cet  instrument,  lafflan- 
dore  avait  le  corps  bombé  et  à  côtes ,  mais  il  était  proportionnelle- 
ment plus  allongé,  ainsi  que  l'ovale  de  la  table.  Le  chevillier,  au  lien 
d'être  renversé  en  arrière  comme  celui  du  luth ,  était  au  contraire 
recourbé  en  avant  et  souvent  terminé  par  une  tête  d'animal  fantas- 
tique. La  mandore  était  montée  de  quatre  cordes  :  on  ignore  quel 
était  leur  accord  au  moyen  âge.  Une  figure  d'ange,  publiée  par  Bottée 


(1)  Mersenne,  Harmonie  universelle.  Traité  des  instruments,  p.  87. 

(2)  «  Was  aber  die  lues  fur  Instrumente  gewesen  seyn  môgen,  ist  nîrgends  so  finden.  TnI* 
«  letcht  baben  sie  dièse  Benennung  Ton  dem  ErGnder  derselbeo,  der  etwas  Lucas  fdiôiia 
«  bat,  bekommen.  »  Forkel,  Allgem,  Getehiehte  der  ATufM,  t.  H,  p.  747. 
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« 

de  Toulmon  (1),  d'après  le  manuscrit  6737,  3, 
de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  tient  une 
mandore  montée  de  sept  cordes  ;  nous  la  repro- 
duisons ci-contre. 

Il  y  a  lieu  de  croire  que  Tartiste  qui  a  dessiné 
rinstrument  ne  Tavait  pas  sous  les  yeux,  et  qu'il 
n*en  avait  pas  une  connaissance  suffisante,  ayant 
oublié  les  chevilles  de  la  tète  et  n'en  ayant  même 
pas  indiqué  les  trous ,  en  sorte  qu'on  ne  voit  pas 
comment  les  cordes  étaient  attachées  :  on  ne 
peut  donc  accorder  aucune  valeur  historique  à 
cette  figure.  En  réalité,  il  n'a  point  existé  de 
mandore  qui  ait  eu  plus  de  six  cordes. 
Cependant  nous  lisons  dans  l'harmonie  tint- 
Fi«-  *•  verselle  de  Hersenne  (2)  que  la  mandore  française 

n'avait  encore  que  quatre  cordes  au  dix-septième  siècle ,  et  que  son 

accord  était ,  comme  on  le  voit  ici  : 


i 


.o. 


:a: 


j 


Les  cordes  de  la  mandore  étaient  métalliques  ;  on  les  pinçait  avec 
un  bout  de  plume  qui  faisait  l'office  du  plectre. 

Le  nom  de  la  guitare  est  écrit  de  diverses  manières  dans  le  moyen 
âge,  comme  celui  de  la  plupart  des  instruments  :  on  l'a  appelée 
guitarre,  guiltire^  guitemey  guitterne,  guinterre,  guilarney  guisterne  et 
guisiarne.  Les  formes  de  la  guitare  ont  été  variées  avant  d'arriver  à 
l'état  moderne  que  tout  le  monde  connaît  :  il  est  nécessaire  toutefois 
d'être  en  garde  contre  certaines  figures  qui  se  voient  dans  les  ma* 
Duscrits  et  dont  les  dessinateurs  ne  paraissent  pas  avoir  compris  ce 
qu'ils  faisaient  :  il  faut  surtout  ne  pas  se  h&ter  de  donner  le  nom  de 
guitare  à  leurs  inexactes  représentations.  Pour  fournir  un  exemple 
des  erreurs  où  l'on  peut  être  conduit  par  des  dessins  de  cette  es- 
pèce, nous  en  reproduisons  un,  tiré  d'un  manuscrit  du  quinzième  siècle 
qui  appartint  autrefois  au  baron  de  Reiffenberg,  savant  littéra- 


(1)  Instructions  du  Comité  historique  des  arts  et  monuments.  Musique f  pi.  VI. 

(2)  Traité  des  instruments^  p.  93. 
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Fig.  s. 


teur  bel^.  Oq  a  doDoé  le  nom  de  guitare  latine  à  cet  informe  ins- 
trument qui  n'a  jamais  existé  tel  qu'il  est  représenté ,  et 
dont  nous  reproduisons  ci-contre  la  figure  (fig.  5). 

H.  de  Coussemaker  dit  que  :  l'on  conçoit  difficiUment  dt 
quelle  maniire  la  main  gaucke  pouvait  loucher  lei  cordtt 
pùur  varier  les  son»  (1).  C'était  absolument  impossible,  ea 
effet,  attendu  que  les  cordes  passent  sous  la  toucbe.  Cette 
guitare  prétendue  ne  pouvait  faire  entendre  que  les  cinq 
sons  des  cordes  pincées  h  vide.  La  particularité  de  la 
touche  aÎQsi  placée  est  une  naïveté  du  dessinateur.  Le  même  archéo- 
logue musicien  (3)  et  Georges  Kastner  (3)  affirment  que,  dès  le  trei- 
zième siècle,  le  dos  de  la  guitare  était  plat  :  le 
dernier  de  ces  auteurs  ajoute  que  c'est  par  cela 
et  par  les  écbancrures  des  côtés  qu'elle  se  dis- 
tinguait des  instruments  qui  sont  dérivés  du 
luth.  Nous  avons  la  certitude  que  ces  affirma- 
lions  sont  trop  générales,  ayant  dans  notre  col- 
lection une  guitare  du  seizième  siècle  dont  le 
dos  est  voûté  et  qui  n'a  point  d'échancrures.  De 
plus,  nous  possédons  une  très-vieille  guitare 
espagnole  de  petite  dimension  dont  le  dos  est 
aussi  bombé  et  dont  les  cdtés  forment  de  légères 
courbes  rentrantes. 

Il  y  eut  sans  doute ,  au  moyen  âge ,  des  gui- 
tares à  dos  plat  et  à  quatre  cordes  ;  mais  cette 
forme  et  le  nombre  des  cordes  ne  furent  pas  sans 
exception.  On  en  voit  une  très-remarquable 
dans  l'Encyclopédie  musicale  de  Michel  Prsto- 
rius  (4]  :  c'est  une  guitare  de  la  fin  du  seizième 
siècle;  le  corps  de  l'instrument  est  celui  d'une 
guitare  ordinaire  et  régulière,  mus  le  chevillier 
est  celai  de  la  pandore ,  instrument  inventé  à 
Padoue  &  la  fin  du  quinzième  siècle,  dont  on  voit 
Fig.  6.  la  forme  ci-contre  (fig.  6).  Celle  guitare  est 


(1)  Ànrudei  erchëologlguet  de  Didroo,  1.  XVIi  p-  lOS. 

(î)  /*irf.,p.  lOT. 

(3)  ùii  Daaieidet  mortt,  p.  38&. 

(t)  SgalagmtilU  mtuUi  lomus  ueumtat  :  dt  OrgaHagrûphia,  Ub.  XVT,  fif.  t. 
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montée  de  cinq  cordes  doubles  et  d*une  sixième  simple ,  qui  est  la 

plus  haute  (chanterelle).  On  voit  ci- contre  la  figure 
de  Vinstrument  (fig.  7). 

Mersenne ,  qui  publia  son  Harmonie  universelle  en 
1636  y  y  donne  la  figure  de  la  guitare  à  quatre  cor- 
deSy  dont  trois  sont  doubles  et  la  quatrième  ou  chan- 
terelle simple.  Depuis  longtemps,  dit-il,  elle  avait 
cessé  d'être  en  usage.  Il  donne  ensuite  la  figure  de 
la  guitare  moderne  à  cinq  cordes  doubles,  dont 
l'accord  singulier  était  celui  qu'on  voit  ci-dessous , 
en  commençant  par  la  gauche  de  Finstrument  et 
allant  vers  la  droite  : 


i 


?a: 
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Fig.  7. 


Il  est  important  d'avoir  égard  à  ces  anciennes 
manières  d'accorder  les  instruments,  si  l'on  veut 
comprendre  les  notations  de  leur  musique  autrefois 
en  usage  et  qui  étaient  appelées  tablatures.  On  en 
trouvera  l'explication  dans  le  sixième  volume  de  cette  Histoire.  On 
voit  par  les  tablatures  du  dix-septième  siècle  que  l'accord  des  guitares 
espagnoles  et  italiennes  était  le  même  celui,  des  guitares  françaises 
de  cette  époque.  Plus  tard,  on  a  baissé  d'une  octave  les  deux  pre- 
mières notes  et  Ton  a  retrouvé  l'accord  des  cinq  premières  cordes 
du  luth  : 


m 


'SX 


SJl 


puis,  au  commencement  du  dix-huitième  siècle,  on  a  Temonté  d'un 
ton  chacune  de  ces  notes,  de  cette  manière  : 


I 


X3" 


(1)  Traité  des  irutrumenU  à  ehordes,  p.  95. 
BUT.  DE  LA  ■UtlQCC.  —  T.  T. 


11 


163  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

Enfin  j  dans  les  dernières  années  de  ce  même  siècle,  on  est  revenu 
à  Tancienne  guitare  à  six  cordes  du  seizième  siècle ,  en  ajoutant  la 
sixième  au  grave ,  comme  on  le  voit  ici  : 


i 


XX 


Telle  est  Thistoire  vraie  et  complète  de  la  guitare.  Nous  n^avons 
pas  cherché  à  y  faire  entrer  la  solution  de  la  question  posée  naguère, 
si  la  guitare  est  originaire  d'Espagne  ou  d'Italie ,  aucun  document  de 
quelque  importance  n'existant  pour  la  résoudre.  On  ne  connaît  de 
l'histoire  des  premiers  temps  de  la  domination  des  Arabes  en  Espagne 
que  ce  qui  les  concerne  eux-mêmes;  jusqu'au  commencement  dn 
dixième  siècle  ,  on  sait  à  peine  qu'il  existe  des  descendants  des  rois 
gotbs  y  et  de  tous  les  anciens  peuples  de  l'Espagne  les  Basques  sont 
les  seuls  dont  s'occupe  l'hbtoire. 

Un  autre  instrument  fut  connu  en  France,  dans  le  quatorzième 
siècle,  sous  le  nom  de  guitare  moresquel:  c'est  ce  même  instrument 
dont  parle  Guillaume  de  Machau  et  qu'il  appelle  enmorachey  dans  son 
poëme  intitulé  Le  temps  pastouTy  et  moracke  dans  celui  de  La  prise 
d'Alexandrie.  L'usage  s'en  était  répandu  de  telle  sorte  qu'on  avait 
jugé  nécessaire  de  l'introduire  dans  la  musique  du  roi.  Nous  avons 
fait  voir  dans  nos  Recherches  sur  la  musique  des  rois  de  France  que , 
dans  l'ordonnance  de  Charles  Y,  rendue  au  mois  de  mai  136&,  pour 
l'organisation  de  sa  musique,  le  ménestrel  Richard  Labbé  figure 
comme  jouant  de  la  guitare  moresque  (1). 

M.  de  Coussemaker  a  parlé  de  la  guitare  moresque  et  s'est  trompé 
lorsqu'il  a  cru  la  reconnaître  dans  certaines  figures  de  manuscrits 
qu'il  a  publiées  (2) .  Il  est  de  toute  évidence ,  par  le  nom  même  de 
l'instrument,  qu'il  a  dû  être  en  usage  chez  les  Maures  d'Espagne, 
qui  n'étaient  autres  que  des  Arabes  d'Asie  et  d'Afrique  ;  or,  il  n'en  a 
existé  aucun  chez  ces  peuples  qui  ait  eu  la  forme  de  ceux  dont  H.  de 
Coussemaker  a  donné  les  modèles^  Ceui-ci  sont  des  cistres,  ainsi  que 


(1)  Bévue  musicale,  t,  XII,  p.  71 Z, 

(2)  annales  archéologiques ^  t.  XVI,  p«  107. 


Fig.  8. 


Fig.  9, 
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nous  allons  le  démontrer  par  des  preuves  tirées  de  deux  instruments 

de  notre  collection.  Voici  les  dessins 
donnés  par  cet  auteur  (fig.  8  et  9)  : 
On  voit  à  la  seconde  de  ces  figu- 
res quatre  boutons  destinés  à  faire 
agir  des  capo  tasto ,  sorte  de  sillets 
mobiles  dont  Tusage  était  d'élever, 
dans  de  certaines  proportions,  Tac- 
cord  de  Tinstrument.  Nous  avo/is 
parlé  de  cet  effet  dans  le  second 
volume  de  notre  Histoire. 

De  nos  deux  cistres ,  le  premier, 
qui  est  du  seizième  siècle,  a  quatre 
cordes  doubles  en  laiton  et  en  acier,  lesquelles  s'attachent  par  leur  ex- 
trémité inférieure  à  des  boutons  placés  au-dessous  de  la  table  d'har- 
monie ;  elles  sont  tendues  par  huit  chevilles  disposées  des  deux  côtés 
de  la  volute  dont  la  forme,  semblable  à  celle  des  figures  publiées  par 
M.  de  Coussemaker,  a  toujours  été  celle  des  cistres.  Quatre  capo  laslo 
sont  placés  sous  le  manche  et  traversent  la  touche  pour  agir  directe- 
ment sur  les  cordes.  L'autre  cistre  est  un  bel  instrument  du  commen- 
cement du  dix-huitième  siècle  :  il  est  très-omé  de  nacre.  Le  corps  est 
]K>mbé  et  à  côtes  séparées  par  cinq  filets  d'ébène  et  d'ivoire.  Les  cor- 
des, au  nombre  de  onze,  sont  divisées  en  cinq  doubles  et  une  simple 
(chanterelle)  :  elles  s'attachent  par  leur  extrémité  inférieure  à  autant 
de  boutons  d'ivoire  placés  sur  l'éclisse  au-dessous  de  la  table  d'har- 
monie :  à  Vautre  bout  des  cordes  sont  des  œillets  qui  s'introduisent 
dans  des  crochets  de  cuivre  qui  les  tendent  par  une  machine  à  vis 
qu'on  fait  agir  par  une  clef.  Au-dessus  du  manche  se  trouvent  les  le- 
viers de  trois  capo  iaslo  ;  ils  traversent  la  touche'^  laquelle  est  di- 
visée en  quatorze  cases  par  des  filets  saillants  de  cuivre.  La  volute 
est  courbée  en  avant,  comme  celles  des  cistres  ordinaires.  Cet  ins- 
trument remarquable  a  été  construit  à  Paris  par  Charles  Porion, 
qui  figure  dans  les  comptes  de  la  musique  de  Louis  XIV  en  1707^ 
comme  luthier  de  la  cour  :  son  chiffre  est  gravé  sur  une  plaque 
de  nacre  placée  au-dessous  du  chevillier.  L'identité  d'espèce  de  ces 
instruments  et  de  ceux  de  H.  de  Coussemaker  n'est  pas  contes- 
table; il  est  évident  qu'il  a  confondu  le  cistre  avec  la  guitare  mo- 
resque. Quant  à  celle-ci ,  sa  forme  fut ,  sans  aucun  doute  possible , 
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celle  d'un  des  tanbours  arabes  qu*on  a  vus  dans  le  second  volume 
de  cette  Histoire,  c'est-à-dire  un  corps  bombé ,  rond  ou  oblong 

avec  un  long  manche  droit;  car  les  Maures 
n'en  ont  pas  connu  d'autre.  On  comprend, 
en  e£fet,  que  la  guitare  moresque  n'a  pu  être 
qu'un  instrument  semblable  &  celui  des  Maures. 
Au  surplus  y  cette  forme ,  nous  la  connaissons  ; 
c'est  celle  du  colcu:hon  qui  a  disparu  de  France 
dans  le  dix-huitième  siècle ,  mais  qui  était  en- 
core en  usage  au  milieu  du  dix-septième ,  ainsi 
qu'on  le  voit  dans  les  livres  de  Hersenne  et  de 
Kircher  (1);  c'est,  enfin,  le  calascione  ou  coïoi- 
cione  des  Napolitains ,  encore  joué  dans  les  pre- 
mières années  du  siècle  présent  par  des  musi- 
ciens ambulants  de  Naples.  On  en  voit  ici  la 

forme  : 

« 

Cet  instrument  s'est  certainement  introduit 
en  Europe  d'après  le  tanbour  bouzourk  des  Ara- 
bes et  des  Persans ,  dont  les  six  cordes  doubles 
et  triples  avaient  été  réduites  à  trois  simples  (2). 
L'accord  de  ces  cordes  au  colachon  ou  à  la  gui- 
tare moresque  était  celui-ci  : 


// 


i 


.Ci_ 


xy. 
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Fig.  10. 


La  citoUy  dont  les  poètes  français  du  moyen 
âge  ont  souvent  parlé ,  a  dû  être  un  diminutif 
du  cisire  ou  citre^  c'est-à-dire  le  Klein  cilher 
dont  parlent  d'anciens  auteurs  allemands.  On 
en  voit  la  forme  dans  le  livre  de  Michel  Prae- 
torius  {  Organographia y  pi.  XVI,  fig.  7). 


(1)  Hersenne,  Harmonie  universelle.  Traité  des  instruments,  p.  99. 
Musurgia  univers,,  t.  I,  p.  477,  pU  Vil,  fig.  VIII. 

(2)  Histoire  générale  de  la  musique,  t.  II,  p.  123. 


—  Athan.  Kircheri, 
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-  •   '^  ^« 

■  ■  ■»»'^      i  •  . 

§  II. 

i::  ii::^  instruments  a  archet. 

.    La  rubèbe  à  deux  cordes.  —  Les  gigues  (geige  des  Allemands)  et  le 
/    .^  ',       refcec  à  trois  cordes,  —  Les  vielles  ou  violes  à  quatre^  cordes.  —  Les 
'  "" .  *       vielles  ou  violes  à  cinq  cordes.  —  La  viole  italienne  ou  viole  (as^ 
/ade  &  six  cordes,  —  La  vielle  à  roue. 

:._-:iu-       Nous  avons  dit,  au  quatrième  volume  de  notre  Histoire  (l),  que  la 

>  j^Jri  rubèbe  fut  un  instrument  à  cordes  qui  eut  poyr  origine  le  rebab  des 

iiz.l^r.^  Arabes;  Tanalogie  des  noms,  le  nombre  des  cordes,  leur  accord, 

r:."!^;  :    l'étendue  semblable  des  deux  instruments ,  la  manière  de  les  tenir  et 

r  jv^:    d'en  jouer,  démontrent  en  effet  qu'ils  sont  sortis  de  la  même  source. 

\  .'fs. '^^    L»e  nom  de  la  rubèbe  était  connu  depuis  longtemps  par  les  vers  du 

Temps  paslour  de  Guillaume  de  Machau,  souvent  cités  ;  mais  Perne  est 

:trs2c:    le  premier  qui  décrivit  Tinstrument  d'après  le  traité  de  musique 

;  ,fiarA    de  Jérôme  de  Moravie,  alors  inédit  (2).  Quelle  était  la  forme  de  cet 

;  '^-5Jj,  '     instrument?  Jérôme  ne  le  dit  pas  et  aucun  monument  ne  le  fait 

.^  ^  L'>'     ^oi^-  Était-il  analogue  au  rebab  de  TAsie  et  de  TÉgypte  ou  à  celui 

.,  .<{       des  Maures  d'Afrique,  qui  fut  aussi  celui  des  Maures  d'Espagne? 

Bien  qu'aucun  te^te  ne  fournisse  de  réponse  à  cette  question ,  il  y  a 

lieu  de  croire  que  la  rubibe  ressemblait  à  ce  dernier  instrument , 

o^         dont  la  forme  est  plus  régulière.  Quoi  qu'il  en  soit,  Jérôme  de  Hora- 

^         vie  nous  apprend  que  la  rubèbe  est  un  instrument  de  musique  qui 

n'a  que  deux  cordes,  lesquelles  sont  à  la  quinte  Tune  de  l'autre,  et 

qu'il  se  joue  avec  un  archet,  comme  la  vielle (3).  Par  les  explications 

qu'il  donne  ensuite,  il  est  évident  que  les  notes  de  ces  cordes  étaient  : 

Jei'       ^ — n et,  par  la  suite  du  texte/ on  voit  que  l'étendue  to- 

/Jem 
JlfJcL 


tale  de  la  rubèbe  était  conforme  à  cet  exemple  : 

!'•  corde.  a*  corde. 


JL3. 


XX 


■ko  )Sf 


(1)  LÎTre  onzième,  chap.  IV,  J  m,  p.  493. 

(2)  Revu0  musicale,  t.  II,  p.  457  et  suiv, 

(3)  Est  autem  nibeba  musicum  iostnimentam  habens  lolum  duas  chordas,  sono  distantes  a 
se  per  diapente,  quodquidem  sicut  et  vieila  etcum  arcu  taogitur.  Cap,  28. 
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La  rubèbe  était  tenue  par  le  mauche^  près  du  chevillier,  par  celui 
qui  en  jouait/et  était  appuyée  sur  son  genou.  Le  si  b  et  le  si  t)  de  la 
seconde  corde  se  faisaient  parle  même  doigt.  Le  ri^  dernière  note  de 
cette  corde,  se  faisait  avec  le  petit  doigt.  C'est  la  seule  différence  qu'il 
y  ait  entre  la  rubébe  et  le  rt^ab^  dont  l'étendue  n*est  que  d'une  octave, 
les  Orientaux  ne  se  servant  jamais  du  petit  doigt  pour  jouer  des  ins- 
truments à  cordes. 

*  La  rubèbe,  instrument  grave,  comme  on  vient  de  le  voir,  donna 
naissance ,  selon  toute  probabilité ,  au  rebeCy  dont  le  diapason  était 
plus  élevé,  la'caisse  sonore  plus  petite,  montée  de  trois  cordes,  comme 
la  gigue  qu'il  a  fait  eublier  en  France ,  dans  le  seizième  siècle,  et 
qui  se  jouait  comme  un  violon.  Eustache  Descbamps  et  le  Roman  de 
la  Rose  la  nomment  rebeble  et  Molinet  rebelle.  L^analogie  de  ces  noms 
avec  celui  de  la  rubibe  est  évidente,  et  l'on  voit  que  celle-ci  et  le  rebec 
forment  un  genre  spécial.  Le  corps  du  rebec  était  oblong,  tronqué 
aux  quatre  angles  et  légèrement  cintré  sur  les  côtés.  Son  accord  des 
trois  cordes  était  celui  qu'on  voit  ici  : 


^ 


cj- 


'^d 


H.  de  Coussemaker  a  confondu  le  rebec  avec  la  rubibe  de  Jérôme 
de  Moravie  (1)  :  celle-ci  était  la  basse,  et  l'autre  le  dessus.  La  volute 
du  rebec  était  souvent  terminée  par  une  tète  sculptée  plus  ou  moins 
ridicule,  ce  qui  avût  donné  lieu  à  l'expression  proverbiale  :  c'est  un 
visage  de  rebec. 

La  gigue  fut  une  viole  du  moyen  &ge  sans  cases  sur  la  touche  et 
semblable,  sous  ce  rapport,  aux  instruments  modernes  à  archet  : 
Martin  Agricola  l'appelle^  à  cause  de  cela,  Klein  Geige  ohne  B&nde 
(petite  viole  sans  liens)  (2).  L'instrument  était  monté  de  trois  cordes; 
il  fut  connlL  dès  le  douzième  siècle  et  probablement  plus  t6t.  Les  ins- 
truments de  ce  genre  qu'on  voit  figurer  sur  d'anciens  monuments, 
particulièrement  sur  le  chapiteau  de  Bocherville  et  sur  le  portail  de 
la  cathédrale  d'Amiens,  semblent  indiquer  que  la  gigue  fut  faite 
originairement  d'un  seul  morceau  de  bois  qui  foi^mait  le  corps  de  Tins- 


(1)  Annales  archéologiques,  t.  VIII,  p.  243-?45. 
(3)  dfusicainstntmentalisdeudseh,  p.  LVI. 
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trument,  te  manche  et  la  volute.  La  caisse  sonore  étant  faute  en 
creusant  cette  pièce ,  on  y  collait  la  table  d'harmonie  qui  se  prolon- 
geail  aussi  sur  le  maoche,  lequel  n'avait  pas  d'autre  touche.  L'aspect 
de  rinstrument  était  celui  qu'on  voit  ici ,  à  l'exception  du  chevil- 
lier  qui  était  ordinairement 
droit,  et  qui  est  ici  renversé 
{fig.  11). 

Le  Klein  Getge  ohtu  B&nde 
des  Allemands  différait  de 
cette  forme  en  ce  qu'il  avait 
deux  tables  d'harmonie  :  la 
première  occupait  la  partie 
inférieure  du  corps  de  l'ins- 
trument ;  les  ouïes  y  étaient 
percées  ;  un  peu  au-dessus  de 
celles-ci  se  plaçait  le  cheva^ 
let.  L'autre  table,  plus  élor 
vée,  ne  formait  qu'une  seule 
pièce  jusqu'à  la  volute,  la- 
quelle était  percée  de  trois 
trouspoupleschevilles.  Voici 
la  forme  de  cet  instrument 
(fig.  12): 

Les  gigues  françaises  et  allemandes  avaient  le  dos  voûté,  mais  non 
à  c6tes,  comme  l'a  cru  M.  de  Coussemaker  :  celle  de  notre  collection 
a  le  dos  arrondi. 

Comme  la  plupart  des  instruments,  d'après  le  système  qui  s'éta- 
blit à  la  fin  du  quatorzième  siècle,  les  gigues  furent  organisées  en 
quatuor  complet  et  l'on  en  fabriqua  de  diverses  grandeurs  pour  le 
dessus,  l'alto,  le  ténor  et  la  basse.  Martin  Agricola  adonné  les  quatre 
modèles  de  ces  instruments  :  ils  sont  semblables  à  celui  i^'on  vient 
de  voir  et  n'en  diffèrent  que  par  les  proportions.  L'accord  de  chacune 
de  ces  quatre  gigues  était  réglé  de  cette  manière  : 


Fig.  12. 


La  vielle  ou  viole  du  moyen  Age  différait  de  la  gigue  en  ce  que  son 
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manche  était  divisé  en  cases  formées  par  des  touches  saillantes 
placées  aux  divers  jpoints  où  se  faisaient  les  intonations  des  tons 
et  des  demi-tdns  de  l'échelle  diatonique.  Toutefois  il  ne  parait  pas 
possible  de  déterminer  Tépoque  où  ces  divisions  ont  été  faites,  la 
plupart  des  figures  de  cet  instrument  qu'on  voit  sur  les  monuments 
et  dans  les  manuscrits  en  étant  dépourvues.  Ces  figures  des  vielles  à 
trois  y  quatre  ou  cinq  cordes,  ont  le  corps  ovale  sans  échancrures 
pour  le  passage  de  Tarchet  :  on  ne  pouvait  imaginer  une  forme  plus 
désavantageuse  pour  l'exécution ,  puisqu'il  était  impossible  que  l'ar- 
chet, tenu  nécessairement  dans  une  position  horizontale ,  ne  touchât 
pas  plusieurs  cordes  à  la  fois.  Cette  considération  nous  conduit  à 
croire  que  l'usage  de  la  diaphonie ,  lequel  était  général  à  l'époque 
où  apparaissent  les  premiers  instruments  de  cette  espèce ,  a  été  la 
raison  déterminante  de  la  conformation  qu'on  leur  a  donnée.  Nous 
sommes  cependant  obligés  de  reconnaître  que  des  manuscrits  du 
quatorzième  siècle  font  voir  encore  des  vielles  ovales  et  rectangles 
sans  échancrures.  Peut-être  est-ce.  pour  cette  cause  qu'on  imagina 
différentes  manières  d'accorder  la  vielle  à*  cinq  cordes,  lesquelles  sont 
expliquées  dans  le  vingt-huitième  chapitre  du  traité  de  musique  de 
Jérôme  de  Moravie  et  dont  nous  allons  présenter  le  résumé  à  nos 
lecteurs, 
La  première  manière  d'accorder  a  cette  forme  (1)  : 

!'•  corde.      2'.  S«.        lu     -*. 


§ 


•ô—a- 


Bourdon. 

4*  et  5«, 


I 


xar-Q- 


Par  cette  disposition ,  la  première  corde  est  jetée  en  dehors  du 
manche  et  ^e  peut  être  touchée  par  l'archet  :  elle  est  destinée  à  être 
pincée  par  le  pouce  de  la  main  gauche  comme  un  bourdon  avec  les 
autres  cordes  qui  s'accorderont  avec  elle.  La  deuxième  et  la  troi- 
sième cordes  sont  accordées  à  l'octave  Tune  de  l'autre.  Si  l'archet 


(1)  Nous  désignoDS  Tordre  des  cordes  d*après  Jérôme  de  Moravie;  mais  il  est  nécessaire  de 
remarquer  que  cet  ordre  est  inverse  de  celui  qui  est  en  usage,  la  première  corde  étant  toujours 
la  plus  haute. 
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les  touche  ensemble,  ce  qui  parait  inévitable  par  la  forme  dé  Tins- 
trument,  elles  pourront  former  les  consonnanccs  qu'on  voit  dans  cet 
exemple  : 


quant  aux  autres  rapports ,  ils  étaient  discordants.  Les  quatrième  et 
cinquième  cordes  étaient  à  Tunisson  :  elles  pouvaient  former,  étant 
jouées  ensemble ,  les  consonnanccs  suivantes  : 


$ 


^S^^sd 


ou  jouer  à  Tunisson  y  en  plaçant  les  mêmes  doigts  sur  les  mêmes 
cordes. 

De  graves  inconvénients  résultent  de  cet  accord  anomal;  Tun  est 
de  réduire ,  en  réalité ,  les  cinq  cordes  à  trois  ;  l'autre  consiste  en 
une  lacune  de  trois  notes,  dans  Téchelle  diatonique  entre  la  seconde 
et  la  troisième  cordes. 

Par  la  seconde  manière  d'accorder,  la  première  corde  était  replacée 
sur  le  manche ,  et  les  dispositions  des  cordes  étaient  celles-ci  : 

r*  corde.  a».  8^. 


CT ^-1  "py^-M^r^ 


i 


4«.  5V 


O" 


fe?:^^=^»=:^=| 


L'anomalie  d  une  dernière  corde  de  la  gauche  placée  une  quinte 
plus  haut  que  la  suivante  avait  été  empruntée  aux  instruments 
orientaux.  On  a  essayé  d'expliquer  cette  disposition  par  des  motifs 
qui  ne  sont  pas  admissibles  ;  la  cause  véritable  de  cet  ordre  inter- 
verti fut  la  forme  défectueuse  de  la  vielle.  En  levant  le  coude ,  le  mé- 
nétrier pouvait  jouer  cette  corde  seule;  dès  lors  la  deuxième  et  la 
troisième  cordes  se  trouvaient  à  l'octave ,  comme  dans  la  première 
manière  d'accorder.  La  quatrième  corde  était  celle  qui  opposait  le 
plus  de  difficultés  pour  être  jouée  sçule;  quant  à  la  ehanlerelle^  elle 
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pouvait  résonner  isolément  si  le  poignet  de  Texécatant  était  suffi- 
samment abaissé.  Cet  accord  avait  sur  le  précédent  Tavantage  de 
donner  réchelle  complète. 
Voici  la  troisième  manière  d*accorder  la  vielle  : 

I'*  corde.  2*.  3«. 


^  —  ,1  ^^   ^h^J^/^^^fL 


i 


4«  et  5«. 


"Cl~0" 


Ce  dernier  système  d'accord  eût  été  normal  pour  un  instrument 
à  quatre  cordes ,  mais  il  n'évitait  aucun  des  inconvénients  résultant 
de  la  conformation  de  la  vielle,  si  toutefois  les  représentations  qu'on 
en  a  sont  exactes  :  la  seconde  corde  et  la  troisième  étant  accordées  à 
la  quinte  y  il  en  serait  résulté  des  successions  fréquentes  de  quintes 
qui  y  du  reste,  n'ont  disparu  de  la  musique  que  dans  les  dernières 
années  du  quatorzième  siècle.  Selon  toute  probabilité,  ce  fut  au  per- 
fectionnement de  l'art  d'écrire  à  plusieurs  parties  et  à  la  création  des 
éléments  de  l'harmonie  proprement  dite,  à  cette  même  époque,  qu'il 
faut  rapporter  la  naissance  des  instruments  réguliers  et  harmoni- 
ques que  l'on  voit  se  produire  au  quinzième  siècle. 

L'histoire  de  la  musique  tire,  en  quelque  sorte,  d'une  source  di- 
recte ses  renseignemesnts  sur  le  système  rationnel  des  instruments  à 
archet  du  quinzième  siècle.  On  sait,  en  effet,  que  le  prêtre  Sébastien 
Virdung,  né  à  Bamberg  dans  la  seconde  moitié  de  ce  même  siècle,  a 
fait  connaître  la  musique  instrumentale  de  ce  temps  par  un  livre  pu- 
blié en  1511  (1).  Lui-même  avait  appris  ce  qu'il  en  savcdt  de  son  maî- 
tre, Jean  de  Soest,  médecin  et  musicien  habile,  né  dans  la  Souabe, 
vers  1430.  Plus  instruit  par  sa  propre  expérience,  Martin  Agricola 
a  traité  le  même  sujet  avec  plus  de  développement  dans  un  livre 
spécial  publié  en  1529  (2),  et  sept  ans  après  Othmar  Nachtgall  (Itts- 


(1)  Musica  getutscht    und  ausgezogen  durch  Sebastianum  Virdung,  Priesîer  von  Jra» 
herg,  etc.  Bile,  1511,  in-4''. 

(2)  Musica  instrumentalis  deudschynn  svelcher  hegriffen  ist,  me  man  nack  Jem  gaaMg* 
auff-mamdierley'  Pfeiffen  lernensoL  jtuchwit  auffdie  Orgel^Barffen,  Lauten^  Geigen,  imd 
allerley  Instrument  und  Seytenspiel,  noch  der  reeht  gegrûndten  Tabelt^ur  sty  aèzusttun. 
Mart.  Agricola;  WiUembergi  1529,  io-8^. 
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cinius)  a  donné  dans  sa  Musurgia  (1)  la  traduction  latine  d'une 
partie  du  livre  de  Virdung,  avec  les  figures.  D'autre  part,  le  Véni- 
tien Ganassi  del  Fontego  a  fourni,  dans  des  livres  instructifs,  de  pré- 
cieux renseignements  sur  les  violes  et  les  flûtes  italiennes  des 
quinzième  et  seizième  siècles.  Nous  pouvons  donc  présenter  avec 
assurance  à  nos  lecteurs  Thistoire  complète  des  instruments  à  archet 
de  cette  époque ,  si  féconde  en  progrès  dans  toutes  les  parties  de  la 
musique. 

Dans  les  quinzième  et  seizième  siècles ,  il  y  eut  des  violes  à  trois 
cordes,  à  quatre,  à  cinq  et  à  six,  formant  chacune  une  série  com- 
plète de  quatre  instruments  de  grandeur  différente  qui  étaient  dé- 
signés par  les  noms  de^  discantu$  (ou  dessus  en  français  et  soprano  en 
italien),  aUusonaUOy  ténor  et  basse.  Ces  instruments  étaient  formés 
d'un  dos  plat  largement  échancré  des  deux  côtés,  d'une  table  d'har- 
monie de  même  forme  en  bois  de  sapin,  et  d'éclisses  qui  régnaient 
tout  autour  et  formaient  une  caisse  sonore  avec  la  table  et  le  dos. 
La  hauteur  de  ces  éclisses  était  proportionnée  à  la  dimension  de  la 
viole,  comme  celles  de  nos  violons,  altos  et  violoncelles.  A  l'intérieur 
et  dans  le  haut  de  la  caisse  était  collée  une  pièce  de  bois  solide 
dans  laquelle  était  entré  le  manche  iipnt  la  longueur  était  de  cinq 
huitièmes  de  la  hauteur  de  la  viole.  La  tète  de  l'instrument  et  la 
volute  étaient  renversées  en  arrière  :  cette  volute  était  disposée  pour 
recevoir  autant  de  chevilles  qu'iliy  avait  de  cordes.  Le  cordier,  dont 
la  hauteur  était  d'environ  6  millimètres ,  en  avait  7  ou  8  dans  le  mi- 
lieu; il  était  collé  au  bas  de  la  table  un  peu  au-dessous  d'une  rosace 
semblable  à  celle  du  luth  ;  les  cordes  qui  y  étaient  attachées  pas- 
saient sur  un  sillet  placé  à  la  jonction  de  la  volute  avec  le  manche; 
elles  étaient  élevées  d'environ  3  millimètres  au-dessus  de  la  touche, 
qui  était  en  sapin  comme  la  table.  Dans  la  partie  supérieure  de  celle- 
ci  étaient  percées  deux  ouïes  en  forme  de  C.  Les  cordes  ne  passaient 
pas  sur  un  chevalet  ;  celles  du  milieu  étaient  un  peu  plus  élevées  que 
les  autres  par  la  forme  du  cordier.  La  sonorité  de  ces  instruments 
était  douce  et  sourde.  Le  manche  était  divisé  en  six  cases  depuis  le 
sillet  jusqu'à  la  table.  L'archet,  grossièrement  fait ,  avait  la  forme  ar- 
quée. On  voit  ici  la  forme  de  la  viole  à  trois  cordes  en  allemand 


(1)  Musurgia  seu  prttxis  musicm  iUius  qum  imtrumentis  agUur  certa  ratio,  ah  Oitomaro 
Luscinio  Argentine  duohus  lihriê  absoluta^  etc.  Argêntorati,  1636,  în-4*  obi. 
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klein  Geige  mit  bwiden  (petite  viole  avec  des  liens);  elle  ne  différait 

dans  les  quatre  instrumenls  du  quatuor  que  par  le 

volume  (fig.  13). 
L'accord  du  diieant  ou  dessus  de  viole  à  trois  cordes 

était  celui-ci  : 


Celui  de  l'alto  et  celui  du  ténor  étaient  le  même 
et  tel  qu'on  le  voit  : 


Fin.  13. 

Enfin,  celui  de  la  basse  : 

Les  notes  qui  répondent  aux  sis  cases  de  chaque  corde  des  ins- 
truments ainsi  accordés  sont  celles  qui  sont  indiquées  dans  les  ta- 
bleaux ci-après  : 

INTONATIONS   DO   DESâDS   DE  VIOLE. 
î'  totit.  3'  eorde- 


INTOMATIONS  DES   VIOLES   ALTO   ET  TENOB. 
"  corde.  V  corde.  S*  corde. 


IMTOHATIOMS  DE  LA  VIOLE  BASSE. 
2'  corde.  3'  corde,  i 
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La  viole  à  quatre  cordes  avait,  comme  la  précédente,  un  discantus 
ou  dessus,  un  aUOj  un  ténor  et  une  basse.  Les  formes  étaieût  sembla- 
bles à  celles  de  la  viole  à  trois  cordes,  mais  les  proportions  étaient  un 
peu  plus  fortes;  le  dessus  était  à  peu  près  de  la  dimension  de 
Valto  de  Tespèce  précédente ,  et  les  autres  avaient  aussi  des  propor- 
tions relativement  plus  grandes. 

L*accord  de  chacune  de  ces  quatre  violes  était  comme  dans  le  ta- 
bleau suivant  : 


i 


Dessus. 


Alto  et  ténor. 


Basse. 


ICT 


It 


:a: 


1; 


:a: 


Bien  qu'il  y  eût  sur  la  touche  de  ces  violes  six  cases,  ainsi  qu'aux 
violes  à  trois  cordes,  quatre  seulement  étaient  en  usage  pour  chaque 
corde,  parce  que  Taccord,  au  lieu  d'être  réglé  par  quintes ,  Tétait 
par  quartes  et  par  tierces.  Le  doigter  pour  toutes  les  cordes  était 
donc  tel  que  le  présente  ce  tableau. 

INTmATIONS  POUR  LE  DESSUS  DE  VIOLE  A   QUATRE  CORDES. 


1"  corde. 


V  corde. 


3*  corde. 


4*  corde. 


-#i»^' 


y^j^^^tcElcifâ?; 


xs 


^ 


1^ 


INTONATIONS  POUR  l'aLTO  ET  LE  TÉNOR  DE  LA   VIOLE  A   QUATRE 

CORDES. 


r*  corde. 


2*  corde. 


3*  corde. 


4*  corde. 


1 


-of  ^J»-, 


ixt^ 


^m 


INTONATIONS  POUR   LA   BASSE  DE  LA  VIOLE  A  QUATRE  CORDES. 


r*  corde. 


2'  corde. 


3*  corde. 


m 


^j^^^-l|-Ct$€ 


—rrits-^i^^- 


4*  corde. 
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La  viole  &  cinq  cordes,  dite  grande  viole,  en  allemand  grosse  Geige, 
avait  également  le  ditcanius ,  l'alto,  le  ténor  et  la 
basse.  Ce  dernier  instrument  di^'érait  des  autres  en 
ce  qu'il  avait  six  cordes.  Dans  les  dix-septième  et 
dix-hnitième  siècles,  il  devînt  un  ïnstrnmeDt  d'ac- 
compagnement et  de  solo  appelé  basse  de  viole,  mais 
son  accord  fut  changé.  Les  dimensions  des  quatre 
instruments  composant  la  famille  des  grandes  vio- 
les étaient  sensiblement  plus  fortes  que  celles  des 
autres.  Pour  faire  juger  de  la  proportion  de  celte 
différence ,  nous  donnons  ici  le  dessus  qu'on  pourra 
comparer  avec   celui  de   l'espèce   à  trois    cordes 

(Sg.  n). 

L'accord  des  quatre  grandes  violes  était  tel  qu'on 
le  voit  dans  ce  tableau  : 


L'accord  de  la  basse  de  ce  tableau  est  celui  du  luth  &  la  même 
époque. 

Le  tableau  suivant  est  celui  des  cases  des  quatre  grandes  violes. 


INTONATIONS   DU   DBSSDS  DE  LA   GKANDB  VIOLE. 
*  corde.         1*  corde.  3*  corde.  4*  corde.  S*  corde. 


|^?^^^=l 


s;  ^eF*" 


INTONATIONS   DE   L  ALTO   ET  DU   TENOR  DE  LA    GBANDE  VIOLE. 


1"  corde.  a"  corde.  3'  corde.  4*  a 
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INTONATIONS   DE  LA  GRANDE  VIOLE  BASSE. 


r*  corde. 


2*  corde. 


^ 


'0-3# 


S*  corde. 


5=«^^|tl 


3»  corde.      '  *£""«• 


4*  corde. 


m 


^-cr»-*-«^^ 


0*  corde. 


1^![ 


S 


Au  quinzième  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  seizième,  la 
grande  viole  se  divisait,  en  Italie  comme  dans  les  autres  pays  de  l'Eu- 
rope, en  soprano^  alto  y  tenore  etbasso;  chacun  de  ces  instruments  avait 
six  cordes;  on  les  appelait  m'oie  d'arco  iastade.  Chacune  des  cordes 
avait  un  nom  particulier  :  la  chanterelle  ou  première  s'appelait 
caniOy  la  seconde  sotanUy  la  troisième  mezzanay  la  quatrième  tenorey  la 
cinquième  bordone  ef  la  sixième  basso.  L'accord  des  six  cordes  de 
chacun  de  ces  instruments  était  conforme  à  ce  tahleau  : 


1 


Soprano. 


Alto  et  tenore. 


Batso. 


:ar. 


^m^^^'^m^ 


xx 


TT. 


Le  manche  des  viola  d'arco  Iastade  est  divisé  en  sept  cases^  ce  qui 
produit  un  doigter  différent  de  la  grande  viole  de  France  et  d'Alle- 
magne ;  on  le  voit  dans  le  tableau  suivant  : 


INTONATIONS   DU  SOPRANO  DE  LA  viola  d'arCO. 


6*  corde. 


I^^^^Ie 


I 


4*  corde. 


3'  corde. 


.o>-  If'" 


:2=«c 


2*  corde. 


^^1^=-^-»^ 


l"  corde. 


E®*: 


3=*: 


INTONATIONS   DE  l'aLTO   ET  DU   TÉNOR   DE  LA  Violo  d'orCO. 


^ 


6*  corde. 


5*  corde. 


4*  corde.' 


3*  corde. 


.ô^5=aE 


^|^^|zx3jttr^^^^ 


2*  corde. 


:azp 


* 

r*  corde.  ^  t#^b#- 
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INTONATIONS  DE  LA  BASSE  DE  violû  d'orco. 
8*  corde.  S*  corde.  i'  corde.  3*  corde. 


D'autres  violes  existent  dans  des  collections 
d'instruments  anciens  et  sont  mentionnées  par 
divers  auteurs;  nous  en  possédons  de  plasieurs 
sortes ,  mais  elles  appartiennent  à  la  seconde 
moitié  du  seizième  siècle  et  au  dix-septième  : 
nous  en  parlerons  dans  l'histoire  de  la  musique 
k  cette  époque. 

Il  y  eut,  au  moyen  âge,  un  instrument  monté 
de  trois  cordes  qui  était  joué,  non  par  un  ar- 
chet, mws  par  une  roue  enduite  de  résine.  Une 
manivelle  faisait  mouvoir  cette  roue ,  qui  frot- 
tait en  même  temps  les  trois  cordes,  lesquelles 
étaient  accordées  &  la  quarte  et  à  la  quinte  ou 
à  l'octave.  Des  touches  mobiles,  placées  sur  le 
côté  gauche  de  l'instrument ,  au  nombre  de 
huit ,  agissaient  à  la  fois  sur  les  trois  cordes 
par  la  pression  des  doigts.  L'abbé  Gerberl  a 
publié  la  figure  de  cet  instniment  (1)  d'après 
un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise  qui, 
plus  tard ,  a  péri  dans  l'incendie  de  ce  monas- 
tère. Nous  la  reproduisons  ici  (fig.  15). 

On  voit  par  l'inscription  que  le  nom  de  l'ins- 
trument était  organistrum,  parce  qu'en  le  jouant 
on  faisait  entendre  les  affreuses  successions  de 
la  diaphonie  appelée  organum.  Par  les  lettres 
placées  près  des  chevilles  des  touches,  on  re- 


(l)  Be  Canlu  tt  Uatica  lacn,  t.  11,  Ub.  XXXU. 
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connaît  que,  selon  Taccord  de  la  corde  du  milieu ,  l'échelle  de  Vor- 
ganislrum  était  celle-ci  : 


ou  cette  autre  : 


L'organistrum  figure  sur  le  chc^iteau  de  Bocherville  que  nous  avons 
reproduit  (1)  et  dont  nous  avons  parlé  plusieurs  fois.  L'instrument 
y  est  placé  sur  les  genoux  de  deux  personnages  dont  Tun  tourne  la 
manivelle  et  maintient  Tinstrumeni  pendant  que  Tautre  personnage 
fait  mouvoir  les  touches. 

Ce  même  instrument ,  modifié  dans  sa  construction ,  fut  appelé 
plus  tard  symphonie  :  on  ne  peut  douter  de  Tidentité,  Jean  de  Mûris, 
écrivain  du  quatorzième  siècle,  disant  que  les  deux  mots  désignent 
la  même  chose  (2).  C'est  ici  que  se  présente  l'occasion  de  remarquer 
qu'il  y  eut  confusion,  au  moyen  &ge,  sur  l'application  du  mot  symr 
phonie^  lequel  fut,  sans  aucun  doute  le  nom  de  la  cornemuse  dans  l'an- 
tiquité la  plus  reculée.  Nous  avons  démontré  l'exactitude  de  ce  fait 
au  premier  volume  de  notre  Histoire  (3) ,  et  nous  avons  fait  voir  que 
Torigine  du  mot  et  de  la  chose  est  sémitique,  la  soumponiah  ayant 
été  le  nom  de  la  cornemuse  chez  les  Phéniciens,  Assyriens^  Babylo- 
niens et  Hébreux.  Nous  avons  dit  aussi  que  la  au{A^viat  de  la  version 
grecque  de  la  Bible  n'en  est  que  la  transcription,  et  que  l'instrument 
dont  se  délectaient  les  Grecs  de  Syrie  au  temps  d'Àntiochus  Épiphane, 
suivant  Polybe,  était  le  même  et  portait  le  même  nom.  Il  ne  nous 


(1)  T.  IV,  p.  505. 

(2)  Chordalia  (instrumenta)  sunt  ea,  qvue  per  chordas  metallinas ,  intestinales  Tel  sericinas 
exerDeri  videntur;  qualia  snot  cilhane,  vielle  et  phialc  (?),  psalteria,  chori,  monochordum, 
sjrmphonia  stu  or^atùttrum,  et  his  similia.  Jpud  Gerb.^Seript.eccitsiûsi»  dt  muéiea,  tic.  ^  t.UI« 
p.  199. 

WP.  199. 

01  LA  msiquc.  --  t.  ▼.       *  12 
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parait  pas  douteax  que  les  Phocéens  de  Marseille  ont  counu  cette 
symphonie,  et  nous  croyons  que  c'est  par  eux  que  le  nom  s^est 
répandu  dans  la  Gaule  méridionale.  Or,  la  symphonie  étant  un 
instrument  chantant  accompagné  d*un  bourdon,  on  a  donné,  vrai- 
semblablement^ par  analogie,  le  même  nom  à  VorgiuUsirum,  lorsque 
celui-ci,  dépouillé  de  sa  troisième  corde  quand  Vorganum  disparut, 
fut  réduit  à  deux  dont  une  était  chantante  par  le  clavier  et  dont 
Tautre  était  le  bourdon.  Telle  fut,  selon  nous,  Torigine  des  noms 
de  symphonie f  cifonie^  et  ehifoniey  donnés  à  la  vielle  à  roue»  dans 
le  moyen  &ge. 

§ffl. 

INSTBUMBNTS  A  VENT. 

Pluies  de  divers  systèmes.  —  Hautbois.  —  Chalumeaux.  —  Cornemuse. 
—  Bombarde.  —  Krumhorns. , —  Trompettes  de  divers  genres.  — 
Trombone.  —  Cors  et  cornets. 

Les  noms  des  flûtes  du  moyen  âge  sont  si  multipliés ,  qu^on  serait 
porté  à  croire  qu'il  y  en  avait  un  grand  nombre  d'espèces  différentes; 
cependant  ces  noms,  défigurés  parles  poètes  et  autres  écrivains  de  ces 
temps  anciens  où  l'orthographe  n'était  pas  fixée ,  ne  désignent  que 
quatre  espèces  de  flûtes.  C'est  ainsi  que  frestely  fretiau  etfrestiau  sont 
les  noms  de  la  flûte  à  trois  trous,  appelée  galoubet  dans  les  temps  plus 
modernes  ;  que  /latos,  flajoSj  flagius  et  flaiole  ne  sont  pas  autre  chose 
que  le  flageolet^  ou  flûte  à  bec  à  six  trous  ;  que  les  dénominations  de 
fleulhe,  fleutey  flaustey  fleuste  et  flaule  de  behaigne  appartiennent  toutes 
à  la  flûte  à  huit  trous,  à  moins  qu'aux  noms  de  fleuste  ou  flausie  ne 
soient  ajoutés  les  mots  à  neuf  trous  y  ce  qui  n'était  qu'une  modification 
peu  importante  de  la  précédente,  le  neuvième  trou  n'étant  que  le 
huitième  partagé  en  deux  demi-trous  placés  sur  la  même  ligne.  La 
flauste  traversaine  était  la  quatrième  espèce  de  flûte ,  c'est-à-dire  la 
flûte  traversière  à  six  trous,  à  laquelle  on  a  ajouté  des  clefs  par  la 
suite  des  temps  pour  la  faire  octavier  avec  plus  de  facilité ,  pour 
améliorer  certaines  notes  et  pour  la  facilité  du  doigter  de  certains 
traits.  Quant  aux  mots  fistule  et  pipe  qu'on  rencontre  aussi  chez  les 
poètes,  le  premier  était  le  nom  de  la  flûte  de  Pan  à  sept  ou  à  neuf 
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tuyaux  ;  Tautre  n'iodiquait  pas  d'iostrument  de  musique 
proprement  dit,  c'était  le  nom  d'une  sorte  de  sifflet. 

La  flûte  à  trois  trous  ou  galoubet  est  la  plus  ancienne,  car 
elle  existait  chez  les  Grecs ,  mais  avec  une  autre  qualité  de 
son,  parce  qu'elle  se  jouait  avec  une  anche.  Au  moyen  &ge, 
comme  aujourd'hui  en  Provence ,  cet  instrument  recevait 
le  vent  qui  le  faisait  résonner  par  un  bec;  ce  vent  allait 
frapper  sur  un  biseau  placé  dans  l'ouverture  appelée  la  lu- 
mière  et  faisait  vibrer  la  colonne  d'air  contenue  dans  le  tube. 
Un  premier  trou  était  placé  derrière  et  au  bas  du  tube  ;  deux 
autres  étaient  plus  bas  sur  le  devant  :  le  premier  se  bouchait 
avec  le  pouce  ;  les  deux  autres  avec  le  premier'  et  le  second 
doigts.  L'instrument  avait  cette  forme  (fig.  16)  : 

La  flûte  à  trois  trous  se  tenait  et  se  jouait  avec  une  main, 
pendant  que  l'autre  frappait  avec  une  baguette  la  peau  ten- 
due d'un  tambourin.  Ces  deux  instruments  sont  joués  par  la 
figure  de  la  mort  dans  une  édition  de  la  Danse  Macabre  pu- 
bliée à  Lyon  en  \k9%. 

L'échelle  de  la  flûte  à  trois  trous  a  deux  octaves  et  une 
quarte.  Dans  les  notes  graves,  la  force  du  vent  est  modérée; 
on  l'augmente  progressivement  en  montant.  Voici  l'étendue 
FîgTie.     et  la  tablature  de  l'instrument  (1). 


^= 


rôbr^org!: 


Le  flageolet  ou  flûte  à  six  trous,  instrument  qu'on  voit  encore 
dans  quelques  collections  d'anciens  organes  sonores,  présente  cette 
anomalie  singulière ,  dont  la  raison  d'être  était  probablement  dans 
la  perce  du  tube,  que  tous  les  trous  n'étaient  pas  à  la  place  normale 
qu'ils  auraient  dû  occuper  pour  diviser  la  colonne  d'air  du  tube 
d'une  manière  régulière;  et  que  néanmoins  la  justesse  des  intona- 


(1)  Les  poinU  noirs  indiqueot  les  trous  fermés,  les  o  les  trous  ouverts. 
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iioDS  n'en  était  pas  altérée.  Disons  d'abord  quelle  était  la  dîspositioa 
de  ces  trous.  Le  premier ,  percé  au  bas  du  tube,  était  sur  le  devant; 
le  second,  ouvert  derrière^  se  bouchait  avec  le  pouce  de  la  main 
droite  ;  les  troisième,  quatrième  et  cinquième  étaient  sur  le  devant  ; 
le  siidème  était  ouvert  derrière  et  se  fermait  avec  le  pouce  de  la  main 
gauche. 

Le  flageolet  ayant  une  longueur  de  O'^ySS ,  la  distance  du  pre- 
mier trou  au  second  était  de  O^'yOSO  ;  celle .  du  second  au  troisième 
était  la  même  ;  quant  au  quatrième  trou,  il  était  à  la  distance  de 
0*,030  du  troisième  et  la  distance  était  la  même  de  ce  quatrième 
trou  au  cinquième;  le  sinème  à  la  distance  de  0",020  du  cinquième. 
L'instrument  se  jouait  par  un  bec  de  sifflet  ordinaire  :  son  étendue 
et  son  doigter  se  voient  dans  cette  tablature  : 

ETENDUE  ET  DOIGTER  DU  FLAGEOLET. 


Pour  le  mi  bémol  en  bas,  on  bouchait  à  moitié  les  trous  du  nu; 
pour  les  iol  dièses,  on  bouchait  à  moitié  les  trous  du  /a,  et  pour  Yut 
dièse  on  bouchait  à  moitié  les  trous  du  ré. 

La  flûte  à  huit  trous  présente ,  dès  la  fin  du  treizième  siècle , 
un  système  complet,  en  ce  qu*il  avait  un  discanlus ,  un  ienor  et  un 
bossus  de  proportions  régulières.  Nous  possédons  dans  notre  collec- 
tion trois  instruments  de  ce  genre  :  le  premier  est  un  discanîus  dont 
la  longueur  est  d'un  mètre ,  la  tète  comprise,  et  qui  mesure  0  m.89 
depuis  la  ligne  du  biseau  jusqu'à  l'extrémité  inférieure.  Son  la 

jm — m — J ,  qui  se  produit  tous  les  trous  étant  couverts ,  est  précisé- 
ment deux  tons  au  dessous  du  la  du  diapason  normal  actuel  de  la 
France  et  sonne  conséquemment  le  fa.  Il  y  a  donc  à  peu  près  deux 
tons  et  demi  de  différence  entre  le  diapason  du  seizième  siècle,  au* 
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quel  appartient  notre  instrument^  et  le  diapason  français  avant  la 
réforme  de  1859. 

Cette  comparaison  des  diapasons  par  les  anciens  instruments,  à 
quatre  siècles  d'intervalle ,  nous'  parait  très-digne  d'intérêt,  à  cause 
des  inductions  directes  que  nous  pouvons  en  tirer,  particulièrement 
pour  la  voix  de  basse,  ainsi  que  nous  allons  le  démontrer. 

Le  ténor  de  la  flûte  à  huit  trous  sonnait  une  quinte  plus  bas  que 
le  discantus ,  d'après  ce  que  nous  apprennent  Sébastien  Virdung , 
Martin  Agricola  et  Ganassi  del  Fontego  :  cela  est  d'ailleurs  prouvé  par 

l'instrument  lui-même,  puisque  son  ré  qS  :|    se   produisait 

tous  les  trous  étant  ouverts,  comme  pour  le  la  du  discantus.  La  lon- 
gueur du  ténor  de  flûte  était  de  1  m. 31,  y  compris  la  tête.  La  basse 
de  cette  flûte  sonnait  la  quinte  inférieure  du  ténor,  suivant  les  mêmes 

auteurs  et  comme  le  prouve,  en  effet,  sa  note  sol  ^     "^^    -l  qui 

avait  tous  les  trous  ouverts,  ainsi  que  le  ri  du  ténor  et  le  la  du  discan- 
tus.  La  longueur  de  l'instrument  était  de  1  m. 62,  la  tête  comprise. 
Or,  par  le  diapason  dont  nous  avons  eu  l'idée  de  nous  servir,  il  est 

démontré  que,  quand  la  voix  de  basse  chantait  le  fa  grave  ? 


qu'on  rencontre  dans  presque  toute  la  musique  vocale  des  anciens 
temps,  cette  note  répondait  au  contre  ré  bémol  "^ 


du  dia- 
pason dit  normal.  Par  ce  fait,  nous  avons  la  preuve  de  la  décadence 
vocale  de  l'espèce  humaine  ;  car,  si  l'on  excepte  peut-être  la  Russie , 
on  ne  trouverait  pas  dans  toute  l'Europe  une  seule  basse-taille  qui 
approchât  de  ce  contre  réy  la  plupart  des  basses  de  nos  jours  ayant 
peine  à  faire  entendre  d'un  bon  timbre  le  fa  grave  du  diapason 
actuel.  Nous  n'avons  plus  que  des  barytons,  c'est-à-dire  des  voix  qui 
ne  peuvent  ni  descendre  ni  monter.  Une  autre  conclusion  à  tirer 
des  faits  que  nous  venons  d'établir,  c'est  que  la  diminution  pro- 
gressive de  la  faculté  des  basses  à  descendre  aux  sons  graves,  est 
la  cause  réelle  de  l'élévation  graduelle  du  diapason  jusqu'à  l'état  ac- 
tuel. 

Notre  flûte  soprano  à  huit  trous  a,  partant  de  l'embouchure,  le  pre- 
mier trou  derrière,  pour  être  fermé  avec  le  pouce  :  il  est  très-grand. 


I 
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son  diamètre  étant  de  9  millimètres.  TienDeiit  eDsnïte  trois 
autres  trous  sur  le  devant  :  les  deux  premiers  sont  moins 
grands  que  le  trou  du  pouce,  leur  diamètre  n'étant  que  de 
7  millimètres  *  leur  écartement  est  de  3  centimètres.  Quant 
au  quatrième  trou  (le  troisième  du  devant],  il  n'est  pas  i 
sa  place,  parce  que  le  quatrième  doigt  n'aurait  pu  y  at- 
teindre ;  c'est  aussi  pourquoi  ce  trou  est  beaucoup  plus  petit 
que  les  autres,  son  diamètre  n'étant  que  de  k  millimètres  : 
son  écartement  du  second  trou  est  de  quatre  centimètres,  l'ne 
autre  flûte  soprano,  conEtruite  vers  le  milieu  du  dix-septième 
siècle  et  qui  se  trouve  dans  notre  collection,  est  plus  régu- 
lière dans  cette  partie  de  l'instrument,  le  trou  ayant  été  percé 
&  sa  véritable  place  et  se  fermant  par  une  clef.  Les  cinquième, 
sixième  et  septième  trous,  qui  se  fermaient  par  les  doigts  de 
la  main  dpoite,  ont  aussi  te  défaut  de  n'être  pas  à  leurs  places 
normales,  à  cause  des  difficultés  de  l'écartement des  doigts; 
par  cette  raison,  le  sixième  et  le  septième  trous  sont  progres- 
sivement plus  petits  que  le  cinquième.  Le  huitième  trou,  qui 
est  à  sa  place,  se  ferme  par  une  clef.  Voici  le  modèle  de  la 
flûte  ordinaire  à  huit  trous  [&g.  17). 

L'étendue  de  la  flûte  à  huit  trous,  soprano  et  ténor,  est  de 
deux  octaves  ;  celle  de  la  basse  est  d'une  octave  et  une  sixte. 
En  Toici  le  tableau  : 


ËTBMDDE  DU   DISCAHT  OC  FLUTE  SOPBANO   A  HUIT   TBODS. 


ÉTENDUE  DU  TÊNOS   DE  LA   FLUTE  A   BOIT    TKODS. 


r^fci-eS^-" ' " 

ÉTENDUE  DE   LA   BASSE   DE  LA   FLUTE  A  SUIT  TBOUS. 
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Ganassi  del  Fontego  nous  apprend  (1)  qu^en  Italie  le  système  des 
flûtes  à  huit  trous  était,  dès  le  XV*  siècle,  composé  de  quatre  instru- 
ments qui  étaient  le  soprano,  Talto,  le  ténor  et  la  basse  :  le  dis- 
canlus  français  et  allemand  était  Talto  du  système  italien.  L'é- 
tendue des  quatre  instruments  était ,  suivant  cet  auteur,  d*une  octave 
et  une  sixte  ;  on  n'aperçoit  cependant  pas  ce  qui  empêchait  qu'ils 
eussent  les  quatre  octaves  complètes.  Quoi  qu'il  en  soit,  voici  le  ta- 
bleau de  l'étendue  de  la  flûte  soprano  à  huit  trous  des  Italiens  à  cette 
époque  : 


n  y  eut  des  flûtes  à  huit  trous  en  différents  tons  :  ce  fait  est  mis 
hors  de  doute  par  un  instrument  de  notre  collection.  Il  provient 
d'une  ancienne  série  complète  d'instruments  à  vent  qui  se  trouvait 
au  consulat  des  villes  anséatiques  à  Anvers  aux  seizième  et  dix-sep- 
tième siècles.  Ces  instruments  étaient  joués  par  les  musiciens  de  la 
ville  qui  marchaient  en  tète  des  négociants  se  rendant  à  la  Bourse. 
Notre  instrument  est  une  flûte  soprano  dont  la  longueur  est  de 
1  m. 25.  Tous  les  trous  étant  ouverts,  elle  donne  le  fa  dièse  du  dia- 
pason des  autres  flûtes  que  nous  avons  expliqué  ;  il  en  résulte  que  sa 

note  la  plus  grave  est  mi  fo 


Le  tableau  suivant  renferme 


Téchelie  de  cette  flûte  : 


i 


7^ 


:;^t5«^=**°' 


B^I^^ÎE^ 


Si ,  comme  on  n'en  peut  pas  douter,  la  classification  des  instru- 
ments de  cette  famille  était  dans  les  mêmes  proportions  que  celle  de 
la  famille  précédente ,  la  note  la  plus  grave  du  ténor  devait  être 

(1)  opéra  intitûlata  la  Fontegara  la  quale  insegna  a  suonart  il  flauto  con  tutta  Farte  op» 
portuna  ad  essa  istria^  etc.  Impressum  VenetUs  per  Syhestro  di  Gamusi  del  Fontego, sonator 
délia  illustr.  Signoria  di  Fenetia,  author  proprio^  1635, 1  vol.  in-4S  P^S*  6-15. 
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la  ^y  ' ,  et  celle  de  la  basse  ri  -^  j  H  existe  an  musée 


de  Berlin  une  flûte  basse  à  huit  trous  dont  la  longueur  est  de  3  m.  35. 


Son  ri  sonne  $%  bémol 

Les  flûtes  dites  à  neuf  lrou$  formaient  une  famille  d^instmments 
dont  il  y  avait  deux  dimensions  différentes.  Tune  petite,  Taatre 
grande.  En  réalité  Tinstrument  n^avait  que  huit  trous,  le  huitième 
étant  partagé  en  deux  demi-trous  qui  se  fermaient  altematÎTement 
par  le  petit  doigt  de  la  main  droite  dans  les  diverses  combinaisons 
du  doigter  des  instruments  de  petite  dimension ,  et  par  deux  clefs 
que  le  même  doigt  faisait  agir  dans  la  grande  famille.  La  basse  des 
flûtes  de  petite  dimension  avait  une  longueur  de  0  m  .74;  celle  de 
Talto  et  du  ténor  était  de  0  m.Vî  et  celle  du  soprano  0  m.29.  Les  pro- 
portions étaient  doublées  dans  les  flûtes  de  grande  taille  ;  celles-ci 
étaient  à  Toctave  inférieure  des  autres.  L^étendue  de  ces  flûtes  était 
celle  du  flageolet. 

Comme  tous  les  instruments  du  moyen  âge ,  particuUërement  de- 
puis la  fin  du  treizième  siècle,  la  flûte  traversière  [flauste  iraversaini) 
formait  une  famille  de  quatre  voix,  appelées  :  di$cantm  ou  soprano ^ 
alto  y  ténor  et  basse;  mais  Talto  et  le  ténor  se  jouaient  avec  la  même 
flûte.  Les  instruments  de  cette  espèce  avaient  six  trous  sans  clef; 
cependant  leur  longueur  était  si  grande ,  que  les  doigts  ne  parve- 
naient à  les  boucher  qu'avec  peine,  quoique  les  trous,  n'étant 
point  à  leurs  places  normales,  fussent  percés  obliquement.  An 
quinzième  siècle,  la  longueur  de  la  flûte  soprano  était  de  1  m. 20; 
celle  de  Talto  et  ténor,  de  1  m.51  ;  celle  de  la  basse,  de  1  m.82.  Leur 
poids  était  si  considérable  que,  pour  les  jouer,  on  les  plaçait  sur  un 
support.  Le  tableau  suivant  fait  connaître  retendue  de  ces  instru- 
ments. 

ÉTENDUE   DE   IJL  FLUTE  TRAVERSlteE  SOPBANO. 
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ÉTENDUE  DE  l'aLTO  ET  TÉNOR  DE  LA  FLUTE  TRAVERSIËRE. 


^boHo:^Jjg=^=^^^^^^^^^=^^^^ 


a-o-o 


ÉTENDUE  DE  LA  BASSE  DE  LA  FLUTE  TRAVERSIÈRE. 


On  voit  dans  V  Harmonie  universelle  de  Hersenne  qu'avant  le  com- 
mencement du  di.^-septième  siècle ,  ou  du  moins  vers  cette  époque, 
des  modifications  importantes  avaient  été  faites  à  la  flûte  traver- 
sière  (1) ,  la  flûte  soprano  de  cette  espèce  ayant  monté  d'une  tierce  ; 
car,  d'après  l'étendue  qu'il  lui  donne,  la  note  la  plus  grave  est  sol 


W 


.  Cet  auteur  n'indique  pas  les  demi-tons  de  l'instrument  ; 

cependant  ils  se  faisaient ,  sans  aucun  doute ,  comme  ils  se  sont  faits 
plus  tard,  et  comme  ils  ont  dû  se  faire  sur  les  plus  anciennes  flûtes 
traversières.  Hersenne  garde  aussi  le  silence  sur  les  flûtes  ténor  et 
basse  ;  mais  le  quatuor  de  flûtes  qu'il  donne  comme  exemple  prouve 
que  ces  instruments  existaient  et  qu'ils  étaient  encore  en  usage. 
Voici  l'étendue  que  Mersenne  donne  à  la  flûte  soprano  de  son  temps  : 


i 


— K-.^  PL 


5=Sra 


za:^:^ 


xrJ^ 


Aucune  indication  du  genre  de  l'instrument  appelé  douçaine  par 
les  poètes  du  moyen  Age  ne  peut  être  tirée  de  leurs  vers ,  bien 
qu'on  les  ait  cités  souvent.  Nous  l'avons  dit,  dans  toutes  les  citations 
de  ces  poètes  auxquelles  se  sont  attachés  les  écrivains  qui  ont  entre- 


(1)  Harmonie  imiverselU,  Trmté  du  instruments^  p.  242. 
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pris  d'écrire  l'histoire  des  instruments,  on  ne  trouve  que  des  noms 
qui  souvent  conduisent  &  des  erreurs.  C'est  un»  que, 
y^  tirant  du  nom  de  la  douzaine  la  condonon  que  lessoDS 
de  cet  instrument  deviûent  être  d'une  remarquable  dou- 
ceur, on  en  a  fait  une  flûte  ;  cependant  il  suffît  de  voir 
la  composition  des  plus  anciennes  orgues,  pour  avoir 
la  preuve  qu'elle  était  un  instrument  &  anches,  car  oq 
y  voit  &  la  fois  la  dvician  basson  de  16  pieds  et  la 
dttleian  hautbois  de  8  pieds.  C'est  ce  même  genre  d'ins- 
truments que  Zaccopi  distingue  en  doltaine  con  eUmi 
et  dolzaine  lenza  chiax!i{i).  Ladouçaine  sans  clef  était 
le  grand  hautiwis  encore  en  usage  dans  les  XV*  et 
XVI*  siècles  ;  on  en  voit  ici  la  figure  (fig.  18)  : 

La  longueur  de  cet  instrument,  son  anche  comprise, 
est  de  69  centimètres.  Les  six  premiers  trous  sont  en 
ligne  à.  peu  près  verticale  et  vont  en  augmentant  Je 
diamètre  jusqu'au  cinquième.  Le  septième  est  double 
sur  la  même  ligne  ;  le  huitième ,  beaucoup  plus  petit, 
n'est  pas  &  sa  place  normale,  nonobstant  son  grand 
écartement.  Plus  bas  que  ce  huitième  trou  se  trouveot, 
sur  les  côtés,  deux  trous  eu  regard,  8  et  9  centimètres 
plus  bas  encore  sont  deux  autres  trous  en  regard,  dont 
un  devant  et  l'autre  derrière.  Hersenne  dit  qu'en  bon- 
cbant  ces  trous  on  baisse  l'instrument  (2)  ;  cela  se  com- 
Rg.  18.  prend  ;  cependant  M.  Pletinckx,  professeur  de  hautbois 
au  conservatoire  de  Bruxelles,  qui  a  bien  voulu  refaire  la  gamme  de 
notre  instrument ,  a  éprouvé  une  difficulté  excessive  à  faire  sortir  les 
sons  lorsque  ces  trous  étaient  fermés.  Pour  fûre  octavier  ce  hautbois, 
il  faut  fermer  &  moitié  le  premier  trou.  Voici  l'échelle  de  cet  instru- 
ment : 


Au  seizième  siècle,  on  Ecouta  deux  clefs  au  hautbois  :  l'étendue  de 


{l)Pratliea<U3luiica;  VeDelil,  ISOejp.IlS. 
li)aarmoaie  uainrielU .-  Du  initrumenH.  p.  S9&. 


DE  LA  MUSIQUE.  187 


'I- 


cet  instrument  fut  alors  comprise  entre  ces  limites 

Au  quinzième  siècle,  le  ténor  de  hautbois  avait  une  longueur  de 
0  m.  76.  II  avait  sept  trous  et  le  dernier  se  fermait  avec  une  clef  parce 
qu'il  était  trop  éloigné  du  sixième  pour  que  le  petit  doigt  pût  y  at- 
teindre. Cet  instrument  sonnait  à  la  quinte  inférieure  du  dessus  : 

c'est  au  ténor  de  hautbois  que  s'appliquait  particuliè- 
rement le  nom  de  douçaine.  Son  étendue  était  celle-ci  : 


P 


Q" 


'.a: 


irnSdEî 


II 


B 


L'alto  se  jouait  avec  le  hautbois  ténor, 

La  longueur  de  la  basse  de  hautbois  était  de  1  m.  66. 
On  jouait  cet  instrument  avec  un  bocal  courbe  de  cuivre 
qui  s'ajustait  au  trou  percé  au-dessus  du  tube  ;  l'anche 
se  plaçait  au  bout  de  ce  bocal ,  comme  au  basson  mo- 
derne. En  voici  la  figure  (fig.  19).  Cette  basse  de  haut- 
bois avait  onze  trous  dont  quatre,  c'est-à-dire  les  8*,  9^, 
10*  et  11^,  se  fermaient  avec  des  clefs  recouvertes  en 
partie  par  un  barillet.  L'étendue  de  cet  instrument  était 


renfermée  entre  ces  limites  :  ^  j 


Le  chalumeau,  chàlemiej  chalemelle  du  moyen  &ge^ 
évidemment  venu  de  la  flûte  simple  à  anche  des  Grecs 
et  des  Latins,  xaXajjKK,  calamus,  qui  avait  été  introduite 
chez  les  Gaulois ,  était  un  tube  à  anche  de  roseau  ou 
métallique,  laquelle  était  recouverte  par  un  barillet  sur- 
monté dans  sa  partie  supérieure  par  un  petit  tuyau  qui 
servait  à  l'emboucher.  Ce  tube  était  percé  de  dix  trous, 
dont  sept  en  ligne  droite  sur  le  devant  :  le  huitième 
était  un  peu  sur  le  côté  gauche  et  le  neuvième  était  der- 
rière ,  plus  haut  que  le  premier  trou  du  devant  :  il  se 
fermait  par  le  pouce  de  la  main  gauche,  de  même  que 
^^^  le  huitième  se  bouchait  par  le  pouce  de  la  main  droite, 
Fig.  19.        qui  faisait  un  petit  mouvement  de  conversion.  Le  dixième 
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trou  se  trouvfldt  sur  un  renflement  arrondi  du  tube  au-dessous  da 
barillet  de  Tanche  et  se  fermait  par  une  clef  dont  le  bout  de  la 
tige  était  près  du  neuvième  trou  ;  son  mouvement  s'exécutait  par 
la  pression  du  pouce  qui  fermait  ce  trou.  L'anche ,  taillée  en  bi- 
seau ,  s'introduit  dans  le  haut  du  tube  et  était  recouverte  par  le 
barillet. 

L'étendue  du  chalumeau  était  limitée  à  l'échelle  chromatique  d^nne 
neuvième,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


i 


^  ^  k>  ^   tvju 


sfe:^^"^^ 


Le  chalumeau  n'octaviait  pas. 

La  bombarde  fut  un  chalumeau  qui  sonnait  à  la  quinte  inférieure 
de  celui,  dont  il  vient  d'être  parlé.  Elle  concertait  probablement  avec 
la  chalemie ,  d'après  ce  passage  de  la  chronique  rimée  de  Bertrand 
du  Guesclin  : 

Ny  ot  trompe  sonore,  ne  autre  cor  baudit. 
Ne  nulle  chalemie,  ne  bombarde  osai. 

La  bombarde  avait  sept  trous  devant  et  deux  derrière  :  le  septième 
se  fermait  avec  une  clef.  Son  échelle  avait  cette  étendue  : 


Ji 


SÎ^EE^Ï: 


E^o: 


CT 


W4(t 


.es. 


Il  y  eut  en  Allemagne  des  instruments  à  anche  du  même  genre 
appelés  Schalmey  (chalumeau)  et  Bomhart  (bombarde).  Ils  étaient 
plus  longs  que  les  instruments  français  et  leurs  trous  étaient  percés 
dans  la  seconde  moitié  du  tube  :  ces  trous  étaient  au  nombre  de  neuf, 
dont  sept  sur  le  devant.  Leur  forme  était  celle  qu'on  voit  fig.  20 
et  21 9  page  189.  L'étendue  de  ces  instruments  était  fort  bornée  en- 
core 9  car  elle  n'était  que  d'une  sixte  chromatique ,  comme  on  le  voit 
ici  : 

ÉTENDUE  DU  SCHAUIEY. 
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ETENDUE  DE  LA   BOMHABT. 


:^^-r>    ^lôT^^fg 


ha. 


En  perfectionnaDt  le  chalumeau  et  le  combinant  en  partie  avec 
la  bombarde ,  Jean-Christophe  Denner,  facteur  d^nstruments  à  vent 

de  Nuremberg  y  en  a  fait  ta  clarinette  ^  Tune 
des  plus  importantes  inventions  acoustiques 
qu'on  ait  à  signaler  dans  Thistoire  de  la  mu- 
sique. 

Le  Cromome  ou  plutôt  krummhorn ,  qui  si- 
gnifie corne  courbe  ou  recourbée  ^  n'est  pas 
mentionné  par  les  *  poètes  français  du  moyen 
Age  :  son  nom  démontre  qu'il, était  originaire 
de  l'Allemagne.  Le  cromorne  était  un  chalu- 
meau recourbé  par  le  bas  en  forme  de  crosse  ; 
c*est  pourquoi  on  lui  donnait  en  France  le 
nom  de  tournébout^  au  commencement  du  sei- 
zième siècle;  cependant  celui  de  cromome 
prévalut  jusqu'au  commencement  du  dix- 
huitième  siècle.  On  ignore  Tépoque  où  com- 
mence,  dans  le  moyen  âge,  l'usage  de  cet  ins- 
trument :  son  nom  ne  parait  pas ,  du  moins 
à  notre  connaissance,  dans  les  poésies  des 
Minnesinger.  Cependant  il  était  d'un  usage 
général  au  quinzième  siècle  et  formût  déjà 
une  famille  complète  de  discantf  alto,  ténor 
et  bossus  :  on  peut  en  tirer  la  conséquence 
que  rinstrument  était  beaucoup  plus  an- 
cien et  pouvait  remonter  jusqu'au  treizième 
siècle. 

Le  principe  de  la  construction  du  cromome  était  le  même  que 
celui  du  chalumeau,  son  anche  étant  aussi  enfermée  dans  une  boite 
ou  capsule  surmontée  d'un  petit  tuyau  par  lequel  se  faisait  l'insufQa- 
tion  ;  cependant  la  perce  du  tube  était  différente,  puisque  six  trous 
suffisaient  au  cromorne  pour  produire  l'échelle  chromatique  d'une 


Fig.  20. 


Fig.  21. 
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neuvième,  pour  laquelle  il  y  avsùt  six  Irous  au  chalumeau.  Un  sep- 
tième trou  fut  ajouté  à  rinstrument,  dans  le  dix-septième  siècle  :  on 
le  fennut  avec  une  clef.  Nous  donnons  ici  les  figures  proportionnées 
des  quatre  instruments  qui  composaient  la  famille  des  cromornes  : 


I* 


I 


Le  tableau  suivant  présente  l'étendue  des  quatre  instruments  de 
la  famille  des  cromornes  : 

DiscAirr  oc  dessus. 


;:btrtïcr -e^Jô-  t^lfo- 
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BASSE. 
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■crjcr 


— fer^|ôr~ri4^--.g-lg: 
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A  la  fin  du  quinzième  siècle,  quatre  notes  graves  furent  ajoutées 
au  cromome  basse  et  son  échelle  fut  alors  comme  on  la  voit  ici  : 


m 


xs 


'jpL^     O  Hoi^ 


Miuette^  mose^  chevrette  y  estive^  étaient  les  noms  par  lesquels  on 
désignait,  au  moyen  Age,  une  variété  de  la  comemusey  tibia  utri^ 
cularis  des  Latins,  instrument  qui  se  retrouve  partout  dans  les 
temps  les  plus  anciens^  car  nous  avons  signalé  son  existence  chez 
les  Assyriens,  Babyloniens,  Phéniciens,  Hébreux,  dans  Tlnde,  la 
Perse  et  TArabie  (1)  :  tous  les  peuples  de  l'Europe  Tout  pareillement. 
Ainsi  que  nous  l'avons  dit,  à  Foccasion  de  Vorganistrutn^  c'est  la  cor- 
nemuse ou  musette  qui  était  appelée  symphonia  dans  Fantiquité.  A 
vrai  dire,  la  cornemuse  et  la  musette  ne  sont  autre  chose  que  le  cha- 
lumeau avec  son  anche  recouverte  d'une  boite  surmontée  d'un  court 
tuyau  d^embouchure  sur  lequel  agit  l'ûr  comprimé  dans  une  outre 
ou  réservoir.  Cette  outre,  formée  d'une  peau  de  mouton  et  de  chèvre, 
contient  Tair  qui  y  est  insufflé  par  un  tube  court*  Indépendamment 
du  chalumeau  chanteur,  il  y  en  a  un  autre  beaucoup  plus  long  at- 
taché A  Tautre,  lequel  rend  un  seul  son  grave  et  qui  est  appelé 
bourdon  :  le  chalumeau  a  son  anche  particulière.  Depuis  le  dix-sep- 
tième siècle,  la  plupart  des  cornemuses  ont  deux  bourdons  dont 
l'un,  plus  petit  que  lautre,  sonne  la  quinte  du  son  grave. 

La  nmsette^  qui  fut  autrefois  un  instrument  de  chambre  et  d'ama- 
teur, différait  de  la  cornemuse  en  ce  que  Toutre  était  pliis  petite , 
que  l'air  était  moins  comprimé  et  que  le  son  était  plus  doux.  Elle 
n'avût  pas  de  tuyau  insufflateur ,  le  vent  étant  fourni  A  l'outre  par  un 
•  soufflet  intérieur  que  le  bras  de  l'exécutant  faisait  mouvoir.  La  mu- 


(1)  Histoire  générale  de  la  musique,  1. 1,  p.  846-847  ;  p.  899.  —  T.  II,  p.  1 67  et  luiv. 
p.  SOI;  p.  419. 
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sette  était  également  dépourvue  de  grands  tuyaux  de  bourdon,  quoi- 
qu'elle eût  deux  ou  trois  de  ces  bourdons  qui  formaient  à  volonté 
harmonie  de  quinte  et  octave ,  au  moyen  d'anches  en  tonne  de 
lames  vibrantes  comme  celles  de  Tharmonium.  Par  des  ressorts , 
on  ouvrait  le  passage  à  Tair  pour  un  seul  bourdon,  pour  deox  oo 
pour  trois. 
L'étendue  de  la  cornemuse  du  moyen  &ge  était  celle^i  : 


/ 


I 
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c^     O     "^ 


XX 


Boanlon. 
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L'ancien  nom  italien  de  la  cornemuse  était  piva.  Il  y  avait  aussi, 
en  Italie ,  une  petite  musette  de  chambre  appelée  sordellina.  Le  nom 
de  cornatnusa  est  aujourd'hui  celui  de  la  grande  cornemuse  que 
jouent  les  p&tres  et  les  chevriers.  Le  nom  de  zampogna  est  aussi  em- 
ployé pour  désigner  cet  instrument  :  cependant  l'expression  n  est 
pas  plus  exacte  que  n'était,  en  France,  celle  de  chalemie  pour  le  même 
instrument,  car  zampogna  est  le  nom  italien  du  chalumeau ,  comme 
chalemie  l^tait  eii  France  au  moyen  âge.  Le  nom  allemand  de  laco^ 
nemuse  est  Sackpfeiff. 

En  jetant  les  yeux  sur  les  amas  de  citations  de  poètes  ou  d'autres 
auteurs  faites  par  les  archéologues  sur  les  instruments  de  musique  du 
moyen  &ge ,  citations  desquelles  il  n'y  a  rien  d'utile  à  tirer  ni  de  vé- 
ritablement historique,  nous  ne  pouvons  nous  empêcher  de  rappeler 
ce  passage  du  gros  livre  de  P.  Mersenne,  qui  n'a  pas  toujours  écrit 
d'aussi  bon  sens  :  «  J'ay  desja  dit  en  d'autres  lieux  que  ie  ne  mV 
a  muse  pas  à  rechercher  l'origine  des  dictons,  laquelle  est  le  plus 
«  souvent  incogneue,  ou  inutile,  d'autant  que  l'intelligence  des 
a  instruments  ne  dépend  pas  de  leurs  noms ,  etc.  )»  Rien  ne  prouve 
mieux  l'exacte  vérité  de  cette  dernière  phrase,  que  le  vide  de  ce  qu*on 
a  généralement  écrit  depuis  environ  trente  ans  sur  le  sujet  qui  nous 
occupe ,  en  accumulant  des  noms ,  sans  chercher  à  connaître  les 
choses  en  elles-mêmes.  Que  fallait-il  pour  atteindre  i  ce  but? 
étudier  les  instruments  dans  leur  système  :  'voilà  ce  qu'on  n'a  pas 
fait.  Il  en  est  des  cornets  comme  des  autres  instruments  :  on  a  cité 
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des  vers  du  Roman  dt  Claris  j  du  Dicl  des  hérauts ,  du  Roman  de  la  Rose  y 
du  Roman  da  Renarlj  de  la  Chanson  de  Roland  et  d'autres;  mais  cela 
n'apprend  rien ,  quant  à  la  nature  de  ces  instruments,  à  leur  système 
de  construction^  à  la  qualité  de  leurs  sons,  à  leur  étendue.  Cependant 
il  n'y  a  pas  d'instrument  qui  puisse  nous  intéresser  davantage  que 
les  cornets  ;  car,  non-seulement  ils  étaient  les  organes  habituels  de 
la  musique  instrum  enlale,  mais  c'était  toujours  eux  qu'on  réunissait 
aux  voix,  quand  elles  ne  chantaient  pas  seules. 

Les  premiers  cornets  du  moyen  âge  furent  faits  avec  des  cornes 
d'animaux ,  lesquelles  étaient  ordinairement  par  paires.  Visitant  en 
18^0  la  collection  très*intéressante  des  anciens  instruments  de  la 
chapelle  des  ducs  de  Hodène,  dans  un  château  de  plaisance  près  de 
cette  ville ,  nous  eûmes  occasion  d'y  examiner  une  grande  corne  de 
buffle  garnie  en  argent  ciselé  d'un  travail  exquis  du  XIIP  siècle.  Elle 
avait  été  percée,  vidée,  et  avait  trois  trous  forés  en  ligne  verticale 

vers  le  gros  bout.  L'embouchure,  en  argent,  avait 
une  forme  concave  assez  semblable  à  l'embou- 
chure de  la  trompette.  Le  gardien  de  cette  collec- 
tion, et  de  beaucoup  d'autres  objets  d'art  qui  se 
trouvaient  dans  ce  palais,  nous  dit  qu'il  y  avait  au- 
trefois, au  nombre  de  ces  instruments,  une  autre 
corne  semblable  à  celle  que  nous  examinions  :  elle 
avait  disparu,  sans  qu'on  sût  par  quelle  cause.  Du 
Gange  cite  un  inventaire  de  la  Sainte-Chapelle  de 
Paris,  daté  de  1376,  dans  lequel  il  est  fait  mention 
de  deux  anciens  cornets  d'ivoii*e  à  côtes,  dont  cha- 
cun avait  deux  cercles  de  cuivre  doré  (1).  On  voit 
la  forme  des  plus  anciens  cornets  fig.  23. 

Dès  le  quinzième  siècle ,  les  meilleurs  cornets 
furent  faits  en  bois  de  cormier  ou  de  poirier  qu'on 
recouvrait  de  cuir  noir  pour  leur  conservation. 
Le  dessus  ou  discanlus  avait  six  trous.  Le  ténor  avait  un  trou  de  plus 
qui  se  fermait  avec  une  clef.  La  basse  avait  huit  trous  ;  le  dernier 
se  fermait  aussi  avec  une  clef.   En  France  le  ténor  avait  la  même 


Fig.  23. 


(f)  Voce  GORifKT0M.  ^  liem,  in  eodem  tlietauro  duo  corneti  ehorU  albiantlqui  adeosias, 
kûhenies  quHibet  duos  eircuios  cuppri  deaurati, 
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en  Italie  et  en  Allemagne  on  donnait  au  ténor 
la  forme  recourbée  du  cornet  basse.  On 
en  voit  ici  les  figures  (fig.  24  et  25)  : 

La  partie  d^alto  se  jouait  tantôt  avec  le 
cornet  soprano,  tantôt  avec  celui  du  ténor. 
L'étendue  de  ces  instruments  était  de  deux 
octaves  chromatiques  :  la  seconde  octave 
se  faisait  régulièrement  par  le  même  doigté 
que  la  première/en  octaviant  par  un  souffle 
énergique.  Le  ton  des  cornets  n'était  pas 
le  même  dans  tous  les  pays  :  en  France, 
la  note  grave  du  cornet  soprano  était  cet 


I 


ul 


cette  note  était 


en  Allemagne  et  en  Italie 


i 


1 


Fig.  24. 


Fig.  25. 


Le  ténor  était  partout  une  tierce  au-des- 
sous du  soprano,  et  la  basse ,  une  quinte 
au-dessous  du  ténor.  Le  tableau  suivant  présente  Téchelle  des  trois 
instruments. 
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Vers  la  fin  du  seizième  siècle ,  il  y  avait  d'habiles  joueurs  de 
cornet  qui  dépassaient  ces  limites  ;  par  exemple  y  on  voit  dans  le 
traité  méthodique  de  Michel  Praetorius  (1)  que  le  soprano  du  cornet 


allait  y  par  exception ,  jusqu'à  ces  notes 


■■$ 


M 


.  On  exécu- 


tait avec  facilité  sur  cet  instrument  des  traits  rapides ,  tous  les  orne* 
ments  du  chant  et  le  trille. 

Aucun  monument  du  moyen  &ge  n'offre  l'image  du  cor  circulaire, 
connu  seulement  depuis  la  fin  du  seizième  siècle  :  on  n'en  voit  aucun 
dans  les  collections  d'instruments  anciens.  Le  cor  de  chasse  et  de 
combat  se  présente  partout  sous  la  forme  de  la  simple  corne.  L'em- 
bouchure, évasée  au  dehors,  allait  intérieurement  se  rétrécissant  en 
forme  conique. 

Le  cor  de  pin,  dont  il  est  parlé  dans  le  Roman  de  Claris  :  «  Là  oïssiez 
maint  cor  de  pin  9 ,  n'était  autre  chose  que  le  tube  dont  se  servaient  les 
p&tres  de  la  Suisse  depuis  le  treizième  siècle ,  et  dont  ils  faisaient 
usage  dans  le  quatorzième,  comme  d'un  porte- voix,  pour  s'avertir 
mutuellement,  d'une  montagne  à  l'autre,  de  l'approche  de  leurs  en- 
nemis. Le  nom  de  cet  instrument  dans  le  pays  est  Alp-horn,  c'est-à- 
dire,  cor  des  Alpes.  On  entendait  encore ,  il  y  a  moins  d'un  demi- 
siècle,  résonner  le  Àlp-horn  dans  les  montagnes  de  la  Suisse;  mais 
l'affluence  des  touristes  a  changé  les  mœurs  locales  et  les  sons  de  l'ins- 
trument ont  cessé  comme  le  chant  du  Ranz  des  vaches.  Cet  instrument 
rustique  était  fait  de  deux  pièces  ajustées  l'une  à  l'autre.  La  partie  su- 
périeure était  formée  d^une  branche  de  pin  longue  de  1  m.66  à  2  m.33, 
laquelle  était  percée  dans  toute  sa  longueur  :  cette  partie  s'emboîtait 


(l)Sjiita^m.  mus,,  I.  ]J,p.  22,  IX. 
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dans  une  pièce  de  même  bois ,  plus  large  et  un  peu  recourbée,  en 
augmentant  de  volume  vers  son  extrémité.  Cette  partie ,  également 
creusée,  formait  un  bassin  d'environ  8  centimètres  de  diamètre  ;  le 
diamètre  de  Tembouchure  n'était  que  de  22  millimètres.  La  forme  du 
cor  de  pin  ou  Alp-hom  était  à  peu  près  celle  du  lituus  des  Romains. 
Son  écbelle  de  sons  était  celle  qu*on  voit  ici  : 


^^^^ 


Le  fa  n'était  pas  précisément  dièse,  mais  il  s'en  approchait  da- 
vantage que  du  fa  naturel.  On  aurait  pu  corriger  ce  défaut  par  une 
perce  régulière  du  tube  de  YAlp-hom,  mais  il  est  plus  que  douteux 
que  l'intonation  juste  eût  fait  autant  de  plaisir  avix  pâtres  monta- 
gnards. Il  y  avait,  en  effet,  un  certain  charme  mélancolique  et  sau- 
vage dans  l'emploi  de  ce  fa  dièse,  tel  qu'on  l'entendait  dans  les  pré- 
ludes de  Ranz  des  vaches  semblables  à  celui-ci  : 


^g^ris^^jip 


^^^^^^^ 


Jamais  un  fa  naturel  n'aurait  pu  remplacer,  pour  une  oreille 
suisse,  le  son  équivoque  qui  donnait  aux  phrases  qu'on  vient  de 
voir  un  caractère  si  original.  La  sonorité  de  l'instrument,  la  nature 
des  chants  quHl  faisait  entendre  et  l'irrégularité  de  ses  modula- 
tions, avaient  besoin,  pour  produire  leur  effet,  de  l'aspect  du  pays 
pour  lequel  cette  musique  était  faite.  La  physionomie  imposante 
des  montagnes  et  des  forêts  qui  les  couronnent,  la  solitude  des  val- 
lées, les  accidents  singuliers  de  la  lumière,  les  clochettes  des  trou- 
peaux, les  mœurs  des  habitants ,  tout  cela ,  disons-nous ,  était  l'ac- 
compagnement nécessaire  des  chants  naïfs  et  des  instruments  agrestes 
qu'on  entendait  dans  les  Alpes. 

Nous  ne  chercherons  pas  comme  Roquefort,  Bottée  de  Toulmon, 
Kastner  et  d'autres,  ce  que  pouvait  être  le  cor  sarrazinois  dont  il  est 
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parlé  dans  le  Roman  de  la  Rose  et  ailleurs,  attendu  que  les  Sarrasins 
ou  Arabes  n'en  ont  jamais  eu.  Le  cor  sarrazinois  était  le  nifir  ou  le 
cheipoWf  c'est-à-dire  une  trompette  que  nous  avons  fait  connaître 
dans  le  deuxième  volume  de  notre  Histoire  (p.  156-157). 

Dans  la  bucciney  btÂsiney  buisine  ou  bosine^  et  dans  la  trombe  ou  trompe 
des  écrivains  du  moyen  àge^  on  ne  peut  que  reconnaître  des  trompet- 
teSy  et  Ton  ne  doit  pas  s'arrêter  à  ce  vers  de  Guillaume  de  Hachaut  : 
trompes,  buisines  et  trompette,  lequel  semble  indiquer  que  la  troippe 
et  la  buisine  étaient  autre  chose  que  cet  instrument  :  le  poëte  avait 
besoin  de  compléter  son  vers  et  trompette  n'est  là  qu'une  cheville; 
il  est  hors  de  doute  que  trompe  en  est  l'équivalent.  La  buccine  ou 
busine  est  évidemment  la  buccina  latine  ;  c^est  donc  aussi  une  trom- 
pette. Nous  avons  démontré,  dans  le  troisième  volume  de  cette  His- 
toire (p.  511)  que  la  buccina  était  une  trompette  courbe  ;  il  en  était 
de  même  de  la  busine.  Quant  à  la  trompe  ou  trombe,  elle  répondait  à 
la  tuba  ou  trompette  droite  des  Romains  :  elle  était  la  trompette  de 
guerre  ou  des  tournois  :  on  en  a  la  preuve  dans  un  passage  extrait 
d^un  manuscrit  de  Berne  par  M.  Jubinal  (1),  où  on  lit  :  Trompeurs 
trompent  quand  li  chevaliers  doivent  aller  à  la  bataille:  et  plus  loin  : 
Toutes  les  fois  que  li  chevaliers  doivent  issir  pour  faire  aucune  besogne, 
tes  trompeurs  trompent.  Quelle  que  soit  la  forme  de  ces  instruments, 
elle  ne  modifie  pas  leur  échelle,  qui  est  toujours  celle-ci  : 


1^^ 


Le  diamètre  du  tube  déterminait  alors,  comme  il  le  fait  aujourd'hui 
le  timbre  de  l'instrument,  lequel  était  d'autant  plus  strident  que  le 
tube  était  plus  étroit. 

Il  y  eut,  dans  le  seizième  siècle,  d'autres  trompettes  dont  le  son 
était  modifié  par  certains  accessoires;  telles  furent  la  tromba  sordina 
et  la  zimbale  ou  cimbale;  il  en  sera  parlé  au  sixième  volume  de  cette 
Histoire. 

Le  clairon,  connu  aussi  sous  les  noms  de  clarion,  claraj  claraius 


(1)  Rapport  à  ai.  le  ministre  de  ^instruction  pMique  {Pwi%,  1838)|  p.  18. 
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el  elarela,  était  une  trompetie  d'un  diapason  plus  élevé  que  la  trom- 

pelte  ordinaire.  Le  tube  était  étroit  et  le  son  strident. 

Les  Allemands  avaient  un  autre  clairon 
appelé  Thurnerkom,  dont  les  branches  étaient 
tournées  en  sens  inverse.  Nous  donnons  à~ 
contre  la  figure  du  clairon  (26)  et  celle  da 
Thurnerkom  (27). 

Le  saqutbule,  en  italien  trombone  ou  gjande 
trombe ,  n'est  point  mentionné  par  les  écri- 
vains du  moyen  âge.  Cependant  cet  iostrn- 
ment  existaitdéjà  au  quinzième  siècte,8uiv&nt 
la  figure  qu'on  en  voit  dans  un  tableau  du 
Pérugin  qui  est  iTEscurial.  Sa  forme  était  la 
même  que  celle  du  trombone  à  coulisse  dont 
l'usage  n'a  pas  entièrement  cessé  au  moment 
où  ceci  est  écrit.  Dans  le  seizième  siècle  ,  on 
en  forma  un  système  complet  composé  des 
soprano,  alto,  ténor  et  basse.  Cet  instrument 
était  dès  lors  chromatique  par  rallongement 
et  le  raccourcissement  de  son  tube  glissant 
sur  la  coulisse.  Nous  expliquerons  plus  tard 
par  quelles  modifications  on  lui  a  donné  cer- 
tains avantages  dont  il  était  privé  dans  sa 
forme  primitive.  Le  trombone  i  coulisse  étant 
connu,  nous  croyons  inutile  d'en  reproduire 
la  figure  ;  mais  nous  donnons  le  tableau  de 
l'étendue  des  quatre  instruments  telle  qu'elle 
était  dès  le  seizième  siècle.  Suivant  Prseto- 
rius,  le  trombone  basse  descendait  jusqu'au 

mi  au-dessous  de  l'uf  ^  -[  (1),  proba- 

:^ 
blement  par  le  procédé  qu'on  nomme  pt~ 
dates. 
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Ea  France  et  en  Italie ,  il  n*y  avait  qu*un  saquebute  ou  trombone 
dont  Téchelle  était  cbromatique ,  par  le  même  principe  que  ceux  de 


TAlIemagne ,  et  dont  les  limites  étaient 
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S  IV. 


INSTRUMENTS  A  CLAVIER. 

Le  clavicorde.  —  Le  clavicembalum.  —  Le  clavicilerium.  —  La  virginale. 
—  Orgues  portatives.  —  Positif.  —  Grandes  orgues.  —  Régale. 

Deux  instruments  mécaniques  presque  contemporains ,  mais  dont 
le  principe  est  différent,  ont  eu  pour  origine  les  instruments  à  cordes 
pincées  et  à  cordes  frappées  de  FOrient.  Ces  deux  principes  y  exis- 
taient, de  toute  antiquité,  dans  le  triçone  assyrien  dont  les  cordes 
étaient  percutées  par  une  baguette  et  dans  la  harpe  de  TÉgypte 
dont  on  pinçait  les  cordes.  On  retrouve  ces  mêmes  principes  chez 
les  Arabes  antérieurement  aux  croisades,  car  c'est  le  pisantir  de  TA- 
rabie  qui  est  devenu  d'abord  le  psaltirion  à  cordes  pincées,  puis 
le  clavecin  quand  on  lui  eut  appliqué  un  procédé  mécanique,  et  c'est 
le  qânon  des  mêmes  contrées  qui,  transformé  en  tympanon  à  cordes 
frappées  par  des  baguettes ,  devint  ensuite  le  clavicorde.  Ce  ne  fut 
qu'au  douzième  siècle  que  les  deux  instruments  arabes  furent  intro- 
duits en  Europe  par  les  croisés  ;  l'invention  du  clavicorde  et  du  cla- 
vecin [clavicembalum)  est  donc  postérieure  à  cette  époque.  U  serait 
difficile  de  déterminer  avec  précision  le  temps  où  furent  inventés  ces 
nouveaux  instruments  ;  cependant  on  peut  en  approcher  à  l'aide  de 
certaines  considérations.  Les  poètes  et  les  autres  écrivains  des  XIII* et 
XIV^  siècles  n'en  parlent  pas;  mais  si  l'on  considère  qu'ils  avaient 
déjà  acquis  d'assez  grands  développements  au  quinzième  siècle  et 
qu'ils  avaient  dès  lors  une  construction  régulière,[on  peut  en  conclure 
que  les  premiers  essais  qui  en  ont  été  faits  remontent  au  moins 
jusqu'au  quatorzième. 

U  existe  dans  la  bibliothèque  de  l'université  de  Gand  un  recueil 
manuscrit  de  traités  de  musique  dont  les  auteurs  ont  vécu  depuis  le 
dixième  siècle  j  usqu^au  quinzième .  Cette  copie,  fort  belle,  porte  les  dates 
de  1503  et  1504^.  Au  nombre  des  ouvrages  qu'elle  renferme  se  trouve 
un  traité  des  instruments  anciens,  dont  l'auteur  n'est  pas  nommé  et  qui 
a  pour  titre  :  De  diversis  monochordis,  tetrachordiSj  pentachordiSj  exor 
chordis^  eptachordis,  octochordis^  etc^exquibus  diversaformantur  ins- 
trumenta, cum  figuris  instrumentorum.  On  y  trouve  la  description  du 
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clavicembalum  y  qui  s'y  offre,  sans  aucun  doute,  dans  son  état 
primitif.  Le  clavecin ,  tel  qu'il  est  représenté  dans  ce  manuscrit,  a  le 
mécanisme  du  clavicorde,  lequel  consiste  en  une  lame  métallique 
placée  verticalement  sur  l'extrémité  de  la  touche  et  qui  frappe  direc- 
tement la  corde.  Chaque  note  n'a  qu'une  corde;  les  notes,  au 
nombre  de  huit,  donnent  l'échelle  ascendante  la,  si  h,  uty  ré,  mi,  fa^ 
soly  si  k).  On  voit  qu'il  n'y  a  là  que  le  premier  essai  d'un  instrument 
nouveau.  D'autre  part.  Bottée  de  Toulmon  a  trouvé,  dans  un  ma- 
nuscrit du  XV^  siècle,  les  règles  pour  la  fabrication  d'un  clavicorde 
et  d'un  clavecin,  chacun  de  trois  octaves,  ainsi  que  la  description 
d'un  autre  instrument  à  clavier  de  quatre  octaves,  appelé  dulce  melos 
et  dont  nous  parlerons  plus  loin  (1).  Or,  si  l'on  compare  de  pareils 
instruments,  existant  au  XV*  siècle,  avec  celui  du  manuscrit  de  Gand, 
on  pourra  reporter  l'invention  de  celui-ci  à  la  fin  du  treizième  siècle. 
Le  clavicorde ,  dont  le  nom  usité  en  France  et  en  Angleterre  était 
manichordian  ou  manicordey  avait  la  forme  d'une  caisse  oblongue  et 
rectangle.  Aux  XV'  et  XVI'  siècles,  cette  caisse  était  petite,  le  clavier 
n'ayant  que  trois  octaves  et  une  note  ou  38  touches,  en  commen- 
çant par  la  -^  -   et  ayant  l'échelle  chromatique  jusqu'à  si 
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,  ce  qui  donne  une  longueur  d'environ  70  centimètres  pour 


toute  la  caisse,  les  côtés  compris.  L'instrument  se  posait  sur  une  table. 
Sa  table  d'harmonie  avait  environ  neuf  vingtièmes  de  la  longueur  de 
la  caisse  ou  31  centimètres.  Sur  cette  table  étaient  collés  plusieurs  pe- 
tits chevalets,  à  de  certaines  distances,  lesquels  divisaient  quelques- 
unes  des  pordes,  de  telle  sorte  que  les  parties  de  la  même  corde  conte- 
nues entre  les  pointes  de  trois  chevalets  produisaient  deux  intonations 
différentes.  Ce  système  avait  été  imaginé  parce  que  l'instrument  avait 
moins  de  cordes  que  de  touches^  et  que  les  deux  parties  résonnantes 
d'une  même  corde  étaient  suffisantes  pour  deux  touches.  De  là  vient 
que  les   extrémités  des   touches,    portant  les  lames    verticales  de 


(I)  Dissertation  sur  les  instruments  de  musique  employés  au  moyen  âge,  p.  04. 

Ce  mauiitcrît  de  la  Bibliothèque Dationale  de  Paris,  n»  7295  in-fol,  coul ient, entre  ploiiean 
li-aitèsd'ioftrumeDls  d'astronomie,  un  écrit  qui  a  pour  titre  :  De  eomposiiione  clavicembali^  ela" 
vicorJii,  etc.  Le  même  ouvrage  traite  aussi  Je  Organis,  11  y  Toit  le  plus  ancien  exemple  connu 
de  Vabrégé  du  davier  de  Torgue. 


Ha  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

cuivre  qui  devaient  fuire  vibrer  les  cordes,  étaient  tournées  en 
divers  sens,  pour  frapper  les  cordes  aux  points  qui  répondaient  à 
leur  degré  dans  l'échelle.  Cette  disposition  se  voit  dans  la  figure 
suivante  d'un  clavicorde  du  commencement  du  XVI*  siècle,  em- 
pruntée au  livre  de  Martin  Agricola  sur  les  anciens  instruments  de 
l'Allemagne  (1). 


Fig.  Î8. 

Cette  disposition  irrationnelle  n'eut,  dans  l'origine,  d'autre  but  que 
de  réduire  l'instrument  au  moindre  volume  possible,  pour  le  rendre 
portatif.  Plus  tard  on  l'étendit  à  une  échelle  plus  vaste  qui  atteignait 
cinq  octaves  et  l'on  simplifia  la  disposition  des  chevalets;  mais  le 
système  absurde  de  la  construction  du  clavier,  qui  n'avait  plus  de 
raison  d'être ,  trouva  des  partisans  jusqu'au  commencement  du  dii- 
neuvième  siècle  dans  le  nord  de  l'Allemagne. 

Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  le  clavicorde  fut  la  première  applica- 
tion de  la  mécanique  à  la  sonorité  des  cordes  frappées  du  tympanon. 
Le  manuscrit  du  quinzième  siècle  dont  a  parlé  Bottée  de  Toulmon, 
sans  dire  où  il  se  trouve ,  renferme  l'indication  d'un  instrument  mé- 
canique à  cordes  frappées,  alors  connu  sous  le  nom  de  dulce  mtlos, 
dont  le  système  de  construction  parait  plus  rationnel  en  ce  qu'il  y 
avait  autant  de  cordes  que  de  touches,  et  dont  les  sons  devaient  être 
moins  aigres,  les  cordes  étant  frappées  par  des  morceaux  de  bois 
léger,  au  lieu  de  l'être  par  des  lames  de  métal  :  toutefois  l'instrument 
parait  avoir  laissé  beaucoup  à  désirer,  l'écrivain  du  quinzième 
siècle  le  disant  grossièrement  fabriqué.  Voici  ses  paroles  :  «  Notan- 
«  dum  pro  compositîone  instrumenti  vocati  dulce  melos,  quod  ins- 


{l)OuvnEccili,p.  IT. 
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<i  U-umentuin  istud,  prout  pro  prsesfintioccurritpotest  tribus  modis 
«  componi  :  l"  modo  :  vulgariter  et  grosso  modo  quemadmodum 
«  fit  de  quo  quantum  de  prsesenti  parum  euro  quia  in  ipse  cum 
«  baculo  Gt  contractum  cordarum  sonantium  ruraliter.  2*  modo  : 
«  potest  componi  dictum  instrumentum  admodum  clavicordii,  etc.  » 
De  ce  que  cet  instrument  pouvait  être  aussi  construit  dans  le  sys- 
tème du  clavicorde ,  il  résulte  évidemment  que,  dans  le  premier 
mode  de  fabrication,  chaque  touche  avait  sa  corde.  Le  dulce  melo$  fut 
le  même  instrument  qu'on  appelait  dukimtr  en  Angleterre;  or  on 
sait  que  la  forme  de  celui-ci  était  triangulaire  ,  et  qu'on  l'a  donnée- 
un  peu  plus  tard  à  Vépinetle. 

Le  etavicembalam ,  ouïe  clavecin  du  quinzième  siècle,  avùt  des  di- 
mensions àpeu  près  semblables  à  celles  du  clavicorde,  mais  c'étaitun 
insti-ument  d'espèce  différente,  les  cordes  étant  pincées  au  lieu  d'être 
frappées  :  c'était  le  psaltérion  auquel  on  avait  appliqué  le  mécanisme 
d'un  clavier.  Bottée  de  Toulmon,  voulant  expliquer  la  différence  du 
clavecin  et  du  cJavicorde,  dit  :  a  La  différence  qu'il  y  avait  entre  le 
«  clavicen^alum  et  le  clavicorde  ou  manicordion,  c'est  que  le  premier 
«  de  ces  instruments  avait  la  forme  d'un  piano  à  queue  de  nos  jours, 
«  et  que,  dans  l'autre,  le  clavier  était  placé  sur  le  milieu  de  la  boite, 
«  comme  dans  nos  pianos  carrés.  »  En  écrivant  ce  passage,  Bot- 
tée de  Toulmon  prenait  les  modèles  des  instruments  dans  le  dix- 
septième  ûècle;  mais,  au  quinzième ,  les  choses  n'étaient  pas  en  cet 
état.  Le  clavecin  était  alors  un  petit  instrument  dont  la  caisse  oblon- 
gue  et  rectangle  n'avait  que  70  à  75  centimètres  de  longueur.  Sébas- 
tien Virdung  nous  en  donne  la  figure  dans  les  premières  années  du 
seizième  siècle  ;  nous  la  reproduisons  ici  : 
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L'étendue  de  ce  clavecin  était  de  trois  octaves  et  une  tiercfi,  com- 
nençant  à  ri  iz.'  •  et  finissant  à  fa  \ 


était  entièrement  chromatique  et  le  nombre  de  ses  touches  étût  de 
quarante.  Toutefois  le  même  auteur  nous  apprend  qu'il  y  avait 
aussi  des  clavecins  dont  le  clavier  avait  une  autre  disposition  ,  com- 
mençant à  fa  ^ -A  et  finissant  à  sol  ^        ~^  •  *^  clavier 

n'avait  que  trente-neuf  touches. 

Le  mécanisme  du  clavecin  de  cette  époque  consistait  eu  une  tige 
attachée  verticalement  au  bout  de  chaque  touche  et  portant  à  son 
extrémité  supérieure  une  petite  languette  &  bascule  armée  d'uu 
bout  de  plume  de  corbeau  d'environ  3  millimètres.  Pressé  sur  la 
corde  par  l'abussement  de  la  touche,  le  bout  de  plume  la  fusait  ré- 
sonner en  s'échappant  comme  un  ressort.  Dans  ce  mouvement  la  lan- 
guette basculait  et  l'appareil  redescendait  quand  le  doigt  se  relevait 
de  la  touche.  L'effet  produit  était  celui  d'une  corde  pincée  par  le 
doigt  ou  pEir  un  plectre. 

La  disposition  des  cordes  de  ce  clavecin  est  très-digne  de  remar- 
que ,  car  elle  renverse  l'ordre  des  sons,  plaçant  les  plus  longues  de 
ces  cordes  et  conséquemmeo  t  les  aons  les 
plus  graves  sous  la  mua  droite  et  les 
plus  aigus  sous  la  gauche ,  ce  qui  est  le 
contraire  de  nos  instruments  &  clavier  et 
en  opposition  absolue  avec  les  nécessités 
du  doigté.  Cette  singularité  se  reproduit 
dans  la  forme  d'un  clavecin  vertical  de 
la  même  époque,  appelé  elaciàterium,  et 
dont  on  voit  ci-contre  la  figure  : 

Le  clavier  de  cet  instrument  a  la  même 
disposition  que  celle  de  l'autre  clavecin, 
et  l'on  voit  que  les  cordes  les  plus  courtes 
sont  vis-à-vis  des  touches  qui  devraient 
faire  entendre  les  sons  les  plus  graves. 
Virdung,  Agricola  et  Othmar  Luscinius 
qui,  dans  leurs  ouvrages,  ont  donné  ces  figures  d'instruments  et  qui 
étaient  contemporains  de  l'usage  de  ces  clavecins,  ne  disent  pas  un 


Fig.». 
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mot  pour  expliquer  ce  fait  extraordinaire.  On  a  publié  en  divers  en- 
droits une  pièce  de  vers  latins  intitulée  OrganoUy  laquelle  fut  compo- 
sée^  en  Thonneur  de  l'empereur  Constantin,  par  Publius  Optatianus. 
Les  vingt-six  vers  dont  elle  est  formée  augmentent  chacun  d'une  lettre 
jusqu'au  dernier,  en  sorte  qu'ils. figurent  la  disposition  des  tuyaux  de 
Torgue,  dans  un  ordre  inverse  de  celui  qu'ont  nos  instruments.  Il  en 
est  de  même  d'un  petit  orgue  qui  se  voitdans  un  bas-relief  de  Tobélis- 
que  de  Constantinople  découvert  par  M.  Texier  et  que  nous  avons  repro- 
duit en  partie.  De  pareilles  dispositions  étaient  indifférentes  chez  les 
Romains  et  chez  les  Grecs,  leurs  instruments  ne  faisant  jamais  entendre 
que  le  chant.  Chez  les  Arabes  et  les  Persans,  il  en  est  de  même,  et  c'est 
par  cette  raison  que  la  corde  la  plus  grave  du  luth  et  de  certaines 
mandolines  ou  tanbours  asiatiques  est  placée  à  la  droite  du  manche  ; 
mais  ces  exemples  ne  peuvent  s'appliquer  à  ce  qui  concerne  les  ins- 
truments à  clavier  du  quinzième  siècle,  ceux-ci  étant  destinés  à  faire 
entendre  de  l'harmonie,  ainsi  que  le  prouve  le  passage  suivant  em- 
prunté au  livre  de  Martin  Âgricola  lui-même  : 


fë^ 


^^ 


î 


I    f 


fe3353 


^ 


£ 


M 


O 


xs: 


S'il  ne  se  fût  présenté  dans  la  musique  que  des  choses  aussi  faciles 
à  exécuter,  on  comprend  que  les  lignes  inférieures  auraient  pu  être 
jouées  par  la  main  droite  et  les  autres  par  la  main  gauche,  nonobs- 
tant les  singularités  du  doigté;  mais  une  objection  capitale  se  pré- 
sente pour  repousser  cette  supposition,  à  savoir,  qu'il  existait  à  la 
même  époque  un  autre  clavecin  appelé  virginale^  dont  le  clavier 
était  exactement  le  même  pour  la  disposition  des  touches,  mais  dont 
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les  cordes  étaient  placées  dans  le  sens  opposé  &  celui  des  deux  antres 
instrumento,  de  manière  que  les  sons  graves  étaient  sous  lamaingao- 
cbe  et  les  autres  sous  la  droite ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  figure  : 


FIfr  31. 

Or,  il  est  impossible  d'admettre  qu'au  quinzième  siècle  et  dans  la 
première  partie  du  seizième,  où  la  musique  avait  fait  d'immenses  pro- 
grès, il  y  ait  eu  deux  sortes  de  clavecins  entièrement  opposés  dans  leur 
principe ,  et  dont  les  uns  n'aur^ient'pas  pu  être  joués  par  les  musiciens 
accoutumés  aux  autres.  L'art  de  jouer  du  clavecin  était  déjà  très- 
avancé^dans  la  première  moitié  du  seizième  siècle;  pour  s'en  con- 
vaincre, il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  les  ffi'cercan  de  Jacques  de  Buus, 
împrimés^en  15^7  (1);  on  y  voit  avec  évidence  que  l'école  où  s'est 
formé  cet  artiste  était  en  possession  d'une  méthode  uniforme  dès  long- 
temps mise  en  usage.  Tout  esaminéet  pesé,  nousarrivons  àla  conclusion 
qu'il  n'a  pu  y  avoir,  pour  les  clavecins,  qu'une  manière  de  placer 
les  cordes  qui  était  celle  de  la  virginale,  et  que  les  autres  figures  ne 
sont,  sous  ce  rapport,  que  des  erreurs  de  dessinateur  auxquelles  Vir- 
dung/Agricola  et  Luscinius  n'ont  pas  donné  l'attentioii  oécessaire, 
s'étant  contentés  de  les  publier,  sans  y  ajouter  un  mot  d'explication. 

Les  textes  contemporains  ne  nous  apprennent  rien  d'utile  en  ce  qni 
concerne  le  système  de  construction  des  orgues  aux  douzième  et 
treizième  siècles.  Pour  ces  instruments,  comme  pour  tous  ceux  dont 
nous  venons  de  parler,  ce  que  nous  présenterons  comme  certain  i 
nos  lecteurs  résulte  de  découvertes  modernes,  particulièrement  des 
nôtres  sur  les  monuments  mêmes.  La  qualification  d'organiste  donnée 
à  des  musiciens  de  cette  époque  reculée  est  souvent  le  seul  renseigne- 
ment qu'on  possède  sur  l'existence  d'orgues  dans  certaines  églises, 

{l)  Eittreari  da  tanlart  t  tuonart  tt organo  t  allri  itntmtmi,  lili.  I.  )d  ViDdi*,  tUt, 
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et  mftme  dans  les  cathédrales  :  c^est  ainsi  que  la  désignation  de  Pé- 
rotin^  comme  organiste  de  Notre-Dame  de  Paris ,  est  le  plus  ancien 
renseignement  connu  sur  Texistence  d'un  orgue  dans  cette  église 
aux  premières  années  du  douzième  siècle.  Peut-être  des  recherches 
bien  faites  dans  les  archives  générales  de  la  France  conduiront-elles 
à  des  données  plus  précises,  soit  sur  la  date  de  la  construction  de  cet 
orgue,  soit  sur  le  nom  du  facteur,  soit  enfin  sur  les  conditions  de 
son  entreprise  et  les  sommes  qui  lui  furent  allouées  pour  son  tra- 
vail. Du  Cange  ne  rapporte  pas  de  documents  concernant  la  facture 
des  orgues  du  moyen  &ge.  Dante,  qui,  en  plusieurs  endroits  de  ses 
immortels  poèmes,  parle  d'instruments  et  de  musiciens  de  son  temps, 
ne  dit  rien  de  Torgue.  Ce  qui  se  découvre  de  certain  dans  les  monu- 
ments de  cette  époque,  c'est  qu'il  s'y  trouvait  des  instruments  d'es- 
pèces différentes  auxquelles  on  donnait  le  nom  d'orgue;  les  uns 
étaient  petits  et  se  portaient  suspendus  au  cou  par  un  lien  ;  les  au- 
tres, plus  grands,  se  plaçaient  sur  une  table  et  exigeaient  le  secours 
d^une  personne  pour  faire  fonctionner  les  soufflets  ;  enfin  il  y  avait 
les  grandes  orgues  d'église,  qui  avaient  plusieurs  claviers.  Nous  allons 
faire  connaître  ces  trois  variétés  d'un  même  instrument  auxquel!es 
nous  en  ajouterons  une  quatrième  appelée  régale. 

Le  clavier  des  petites  orgues  portatives  était 
joué  d'une  main  pendant  que  l'autre  faisait 
mouvoir  le  soufflet  :  leur  usage  était  répan- 
du ;  il  se  prolongea  jusque  dans  le  quinzième 
siècle  ;  on  en  avait  même  fait  un  instrument 
de  jongleur.  Dans  l'origine,  ces  instruments 
ne  furent  qu'une  sorte  de  syrinx  mécanique, 
dont  les  tuyaux  sonnaient  par  le  vent  du 
soufflet,  et  à  laquelle  on  avait  adapté  un  cla- 
vier qui  ouvrait  la  communication  du  vent 
avec  les  tuyaux.  Bottée  de  Toulmon  a  publié 
la  figure  d'un  de  ces  instruments  du  moyen 
âge  (1) ,  d'après  la  miniature  d'un  manus- 
2    crit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris 
Fig.  3>.  (6,737,-3)  ;  nous  la  reproduisons  ci-contre  : 


(1)  Cofieethtt  de  documents  inédits  surVIùstoîre  de  France.  —  Instruction  du  comité  his~ 
Ufrique  des  arts  ei  monuments.  —  Musique,  pi.  VL 
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Oa  ne  voit  que  six  tuyaux  daos  ce  dessio  :  ils  faisùent  entcDâre 
vraisemblablement  uoe  des  gammes  àe  l'hexaconle.  Un  manuscrit 
de  l'AmbrosiennedeHilan,  lequel  est  de  la  fin  du  treizième  siècle  on 
du  commencement  du  quatorzième,  offre  une  meilleure  représen- 
tation d'un  instrument  de  ce  genre.  Le  clavier  a  neuf  touches 
et  les  tuyaux  sont  au  nombre  de  dix-huit  en  deux  rangées  ;  ce  qui 
indique  que  deux  tuyaux  résonnaient  sur  chaque  louche.  Bien'qa'il 
y  ait  neuf  touches  au  clavier,  l'orgue  n'a  cependant  que  roclave,'uDe 
touche  étant  employée  pour  le  b  fa,  et  l'autre  pour  le  ^  m/.  D'après  la 
tfûlle  du  second  rang  des  tuyaux,  nous  pensons  qu'ils  devaient  sonner 
la  quinte  ou  la  quarte  de  ceux  du  premier  rang.  Le  beau  manuscnt 
du  XV*  siècle,  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  qui  contient  le 
Miroir  AtiJonof,  renferme  la  figure  d'un  orgue  à  2  rangs  de  tuyaux  et 
deux  claviers.  Au  premier  aspect,  il  semble  portatif.  Cependant,  en 
considérant  la  forme  du  soufflet,  on  ne  comprend  pas  que  la  même 
personne  ait  pu  te  faire  agir  et  en  même  temps  faire  résonner  les 
tuyaux  des  deux  claviers. 

Virdung  et,  d'après  lui,  Martin  Agricola  et  Nachtgall  (OlUt- 
manu  Lusciniu$)  ont  donné  la  figure  d'un  orgue  portatif  qui  était 
en  usage  aux  XV*  et  XVI*  siècles,  mais  qui  était  très-différent  deceoi 
dont  il  vient  d'être  parlé.  Bien  que  d'un  volume  assez  petit  ponr  être 
transportable,  il  devait 
néanmoins  être  posé  sur 
unetable  pour  être  joué, 
et  le  service  de  ses  souf- 
flets exigeait  la  présence 
d'une  personne  chargée 
de  leur  maniement.  La 
forme  de  ces  instruments 
est  ainsi  présentée  par 
les  auteurs  qui    viea- 

nent  d'être  nommés  (fig. 
Fig.  33  33  j 

Un  voit  que  c'était  un  petit  orgue  de  chambre,  mais  non  le  vérita- 
ble orgue  portatif,  qui  se  jouait  en  marchant.  Du  reste,  la  figure  que 
nous  venons  de  reproduire  est  faîte  avec  négligence,  car  les  touches 
du  clavier  sont  au  nombre  de  trente-trois,  et  il  n'y  a  que  dix-huit 
tuyaux.  Quant  au  soufflet,  il  était  sans  aucun  doute  insuffisant  pour 
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alimenter  les  tuyaux,  bien  que  ceux-ci  fussent  en  petit  nombre.  L'im- 
perfection du  système  de  soufflerie  est  le  mal  radical  de  la  facture 
desorguesancieones  :  elle  s'est  prolongée,  relativement,  jusque  dans 
le  dix-huitième  siècle.  Tous  les  anciens  instruments  que  nous  avons 
visités  et  joués  dans  notre  jeunesse  manquaient  leur  effet  parce  que 
leursoufQerie  était  impuissante.  Ce  n^est  pas  &dire  qu'on  ne  multipliait 
pas  les  soufflets  dès  le  dixHseptiëme  siècle ,  car  on  en  voyait  souvent 
sept  ou  huit  grands  pour  le  service  d'un  orgue  de  médiocre  dimen- 
sion ;  mus  leur  construction  étùt  défectueuse  en  ce  que,  ne  se  levant 
que  par  trois  de  leurs  côtés,  leur  pression  élût  inégale  et  toujours 
trop  faible.  11  en  était  ainsi  de  tous  les  soufflets  cunéiformes.  Quant 
aux  soufflets  d'appartement  ajustés  aux  petites  orgues  comme  celles 
dont  nous  venons  de  donner  la  figure,  il  est  facile  de  comprendre 
leur  insuffisance  pour  l'usage  auquel  ils  étaient  destinés. 

Par  opposition  à  l'orgue  portatif,  il  y  en  avùt  un  &  plus  ^andes 
combinaisons  appelé  positif,  parce  qu'il  était  destiné  à  rester  à  la  place 
où  il  étut  étabU.  Originairement ,  le  positif  n'avait  point  de  registres 
mobiles  pour  la  séparation  et  la  réunion  des  séries  de  tuyaux  qui 
entraientdans  sa  construction.  Comme  iln'y  avait  pas  de  soupape  pour 
fermer  l'accès  de  l'air  à  certains  tuyaux ,  ils  parlaient  tous  à  la  fois 
sur  chaque  note.  Dans  la  suite  des  temps,  le  positif  est  devenu  une 
des  parties  considérables  d'un  grand  orgue  ;  quelquefois  il  forme  & 
lui  seul  un  instrument  complet  à  l'usage  des  petites  églises.  Dès  la  fin 
du  seizième  siècle,  le  poiilif  était  déjà  un  instrument,  ainsi  qu'on 
en  peut  jugerpar cette  figure  donnée  par  Michel  Prxtorius(1]  : 


(1)  Thtatrat»  iiulramtnloram  uu  S;iagrapliia,  Uf.  IV,  tg.  1. 
«tft.  Dl  U  liUM4i;l.  —  T.  V. 
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Au-dessus  de  toutes  ces  formes  et  combinaisons  d*înstruments  du 
genre  de  l'orgue  se  place  le  grand  orgue  d*église  :  son  système  de 
construction,  pendant  les  douzième  et  treizième  siècles,  a  été  entiè- 
rement inconnu  des  historiens  de  la  musique  jusqu'à  Tépoque  ac- 
tuelle, nonobstant  le  soin  que  nous  avons  pris  (1)  de  faire  connaître 
la  découverte  importante  d'un  facteur  d'orgues  hollandais,  dans  la 
seconde  moitié  du  dix-septième  siècle,  diaprés  les  livres  de  Lo> 
tens  (2)  et  de  Hess  (3).  Nous  traduisons  ici  le  récit  de  ces  écrivaiDS  : 

«  Le  facteur  d^orgues  Albert  Van  Os,  de  Flessingue,  a  trouvé,  il  y 
«  a  à  peu  près  soixante  dix  ans  (1670),  en  enlevant  un  orgue 
«  de  Féglise  Saint-Nicolas,  à  Utrecht,  sur  le  sommier  du  grand  cla- 
((  vier  à  la  main ,  la  date  de  1120.  Ce  sommier  n'avait  ni  tirants  dî 
K  registres,  mais  douze  rangs  de  tuyaux,  dont  le  plus  grand  était  un 
«  prestant  de  douze  pieds.  Sur  chaque  touche ,  tous  les  tuyaux  son- 
€  naient  à  la  fois ,  sans  qu* on  put  en  détacher  un  seul  ;  en  sorte  que 
d  ce  qu'on  entendait  ressemblait  à  une  fourniture  criarde.  Le  <Ja%îer 

«  commençait  par  fa  grave  ^  (He  la  voix  basse)  et  s'étendait 


■Q" 


1 


«  jusqu'au  la  aigu  ^fc  :  (de  la  voix  de  soprano)  ;  il  renfermait 


i<  conséquemmènt  trois  octaves  et  une  tierce.  Le  clavier  supérieur 
«  avait  des  registres  fixes  (?)  ;  le  second ,  des  registres  mobiles.  La 
((  pédale  n^avait  qu'une  trompette  (4).  » 

Tout  est  instructif  et  nouveau  dans  ce  paragraphe  :  nous  y  trouvons 
la  démonstration  d'une  de  nos  anciennes  assertions  '.l'or^ti^  dumoyen 
âge  n"* était  que  la  diaphonie.  A  cette  occasion,  Perne  nous  fit  Tobjec- 
tion  de  l'orgue  portatif,  qui  n'a  que  peu  de  tuyaux  ;  il  avait  raison 
Ji '. 

(1)  Biographie  universelle  des  itusiciens,  2*  édit.,  t.  IV,  p.  319. 

(2)  Jnmerking  o9er  de  oudste  Orgelen  (Remarques  sur  les  anciennes  orgiies),'elc. 

(3)  Korte  sehets  van  de  allereetrste  uitnnding  en  verdere  voortgang  in  het  vervaardigen  dtr 
Orgelen,  etc.  (Courte  esquisse  de  la  plus  ancienne  invention  et  des  progrès  de  la  constmctiea 
des  orgues  jusqu'à  ce  jour  :  ouvrage  faisant  suite  à  la  Splendeur  de  Torgue)  ;  Gouda,  Wooter 
Verblaauw,  1810,  in-é^". 

(4)  De  orgelmaker  Albertus  van  Os^  te  Flissingen,  heeft  voor  ruim  70jaren,by  bet  uitnemea 
van  een  orgel  in  de  Nikolas-Kerk^  te  Utrecht,  gevonden,  op  de  mudladen  van't  grootManiiaaU 
hetjaartal  Anno  1120,  bebbende  geen  registers  of  slepen,  maar  twaalf  rijcn  pijpen,  waar«aa 
de  grootste  was  prestant  12  voet,  sprekende  op  ieder  toets  aile  pijpen  te  gelijk,  londer  dat 
men  een  eenige  konde  affluiton,  dus  niet  anders  dan  hen  schrceuwende  Mixtuur  geeoo.i 
wierd  ;  het  clavier  begon  met  contra  F,  en  strekte  zich  uil  tôt  tweegesstreept  a  ;  doch  brt 
boven  Manuaal  bat  springladen,  het  rugwerk  sleepladen,  en't  pedaal  een  enkele  trompel.  • 
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quant  à  Torgue  portatif  et  à  la  régale  qui  étaientdes  instruments  chan- 
teurs; mais  je  n^avais  eu  en  vue  que  le  positif  et  le  grand  orgue,  et 
ceux-ci  j  ustiiient  complètement  ma  proposition .  L* orgue  de  Saint-Nico- 
las d'Utrechty  construit  au  commencement  du  douzième  siècle,  avait, 
sur  chaque  touche,  une  rangée  de  tuyaux  diminuant  progressivement 
de  longueur  et  formant,  par  leur  accord ,  une  fourniture  criarde^ 
tous  sonnant  à  la  fois.  Il  n*y  a  donc  pas  de  doute  sur  Taccord  de 
ces  séries  de  tuyaux  :  il  s'y  trouvait  lroi$  octaves  doubles  et  triples 
de  chaque  son  fondamental;  trois  quintes  également  redoublées  en 
octaves;  enfin,  quatre  tierces  idem.  Chaque  série  de  fourniture  ou 
plein-jeu  était  donc  de  dix  à  onze  tuyaux  ou  sons  redoublés  d'octave 
en  ocf  ave,  et  chacun  des  douze  degrés  chromatiques  de  Féchelle  avait 
une  série  semblable,  puisquHl  y  avait  douze  rangs  de  tuyaux.  Ces 
douze  séries  de  tuyaux  sonnaient  sur  les  touches  de  la  seconde  et  de 
la  troisième  octave  comme  sur  celles  de  la  première.  Tel  est 
le  résultat  évident  des  explit^ations  données  par  Lootens  et  Hess  ;  il 
n'est  exact  toutefois  que  pour  le  sommier  de  l'orgue  construit  en 
1120.  Il  y  avait  deux  claviers  à  cet  instrument;  le  second  clavier, 
disent  ces  auteurs,  avait  des  registres  mobiles.  Ce  second  clavier,  ces 
registres  mobiles,  appartenaient-ils  à  l'origine  de  l'instrument ,  ou 
avaient-ils  été  ajoutés  dans  le  long  espace  écoulé  entre  1120  et  1670? 
Les  auteurs  hollandais  n'en  disent  rien,  soit  par  défaut  d'information, 
soit  qu'ils  n'aient  pas  aperçu  l'importance  de  la  question  histo- 
rique. Pour  nous,  cette  question  n'est  pas  douteuse,  car,  le  clavier  à 
registres  mobiles  appartenant  à  un  autre  système  de  musique  que  le 
premier,  il  est  impossible  que  tous  deux  soient  du  même  temps,  et 
nous  avons  l'entière  certitude  qu'il  y  a  eu  une  reconstruction  de 
l'ancien  instrument,  soit  dans  le  quatorzième  siècle,  soit  dans  le 
quinzième. 

Un  autre  fait  important,  relatif  à  l'orgue  de  Saint-Nicolas  d'Utrecht, 
vient  à  Tappui  de  notre  opinion  sur  ce  sujet  :  il  s'agit  de  cette 
phrase  de  Lootens  et  de  Hess  :  enU  pedaal  een  enkele  trompet  (la  pé- 
dale n'avait  quune  trompette).  L'opinion  générale,  depuis  le 
XV*  siècle,  a  attribué  l'invention  de  la  pédale  de  l'orgue  à  Bernardo 
âturer  ou  Muser,  organiste  de  l'église  Saint-Marc  de  Venise,  dès 
l'»45,  dont  le  nom  véritable  parait  avoir  été  Paveri;  cependant, 
s'il  n'y  avait  pas  eu  une  reconstruction  de  l'orgue  d'Utrecht ,  il  fau- 
drait en  conclure  que  l'invention  de  la  pédale  de  l'orgue  fut  anté- 
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rieure  au  XII*  siècle.  Sans  affirmer  Tinvention  de  Bemardo  Murer, 
contre  laquelle  il  y  a  de  sérieuses  objections,  nous  ne  pouvons  ad- 
mettre Texistence  de  la  pédale  de  Torgue  à  une  époque  où  Tidée  si 
simple  de  la  séparation  des  registres  n'avait  pas  été  aperçue  et  ne 
pouvait  pas  Fètre ,  le  système  de  Forgue  diaphonique  étant  alors  le  seul 
connu.  Nous  croyons  donc  que  la  pédale  de  trompette,  qui  s'est  trou- 
vée dans  Tancien  orgue  d*Utrecht  en  1670,  y  a  été  placée  à  Fépoque 
où  le  second  clavier  à  registres  mobiles  y  fut  ajouté. 

Après  Forgue  d'Ctrecht,  le  plus  ancien  grand  instrument  dont  la 
date  est  connue,  est  celui  d'Halberstadt  ;  mais^  entre  le  premier  et  le 
second,  Fintervalle  est  de  près  de  250  ans.  L'inscription  qui  se  trou- 
vait sur  Forgue  d'Halberstadt,  au  commencement  du  dix-septième 
siècle,  était  ainsi  conçue  : 

jénno  Domini  M.CCC.  LXI  complet wn  in  Figilki  Matthmi  ApostoU, 
per  manus  Nicolai  Fabri  sacerdoUs.  Anno  Domini  M.CCCC.XCy 
renocatum  est  per  manus  Cregorii  Kleng. 

Rien  n'indique  ce  qui ,  dans  cet  instrument ,  appartenait  à  la 
"première  construction  de  1361,  et  ce  qui  y  a  été  ajouté  dans  le  renou- 
vellement de  1<^95.  L'orgue  avait  quatre  claviers  dont  les  disposi- 
tions étaient  tout  à  fait  iuusitées.  Le  premier  clavier,  qui  avait  le  nom 
de  discant  ou  dessus ,  avait  cette  étendue  : 

Le  second  clavier  avait  aussi  le  nom  de  discant  ou  dessus  :  il  com- 


mençait à  ut  M  et  finissait  à  la  "jE  : ,  ayant  des  tuyaux 


pour  tous  les  degrés  de  cette  échelle  chromatique. 

Le  troisième  clavier  était  appelé  Bas$  clavier  (clavier  de  basse)  :  U 
partageait  avec  le  second  clavier  Fétendue  du  grand  jeu  de  flûte  de 
8  pieds  appelé  principal.  Son  échelle  était  celle-ci  : 


^^^^^ 


Le  quatrième  clavier  de  cet  ancien  orgue  était  celui  de  la  pédale 
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il  servait  de  basse  au  premier  dhcanty  appelé  Oberdiseant.  Voici  son 
étendue  : 


m 


Pf^^^^33l 


Du  langage  assez  obscur  de  Praetorius,  dans  la  description  de 
Torgue  d*Halberstadt  (1  )  y  nous  avons  déduit  les  faits  principaux  que 
nous  présentons  ici  : 

1^  Toutes  les  touches  du  premier  clavier  faisaient  résonner  à  la  fois 
quatre  tuyaux  d'une  mixturty  appelée  en  France  fourniture  ou  plein- 
jeu,  à  savoir,  la  tierce  majeure  du  son  foi^ameutal ,  sa  quinte  et  son 
octave.  Sa  basse  se  jouait  avec  le  clavier  de  pédale  :  on  pouvait  y 
ajouter  aussi  la  basse  du  troisième  clavier. 

2**  Le  second  clavier  servait  à  jouer  le  chant  choral ,  accompagné 
par  la  basse  du  troisième  clavier  :  leur  réunion  formait  ce  qu'on  ap- 
pelait alors  un  bicinium  ou  chant  à  deux  parties.  Quand  on  y  réunis- 
sait la  basse  du  clavier  de  pédale,  il  en  résultait  un  trium. 

3*  Les  séries  de  tuyaux  ou  jetix  de  cet  orgue  paraissent  avoir 
été  au  nombre  de  sept,  dont  les  noms  étaient  :  1*  Principal  y  jeu 
de  flûte  de  è  pieds  ;  S"*  Octave,  jeu  de  flûte  de  k  pieds  ;  3*  Super-octave, 
jeu  de  flûte  de  2  pieds;  h^  (^tnfe,  jeu  de  mutation  dont  la  diapho- 
nie fut  Torigine  ;  5""  Cymbale,  jeu  composé  alors  de  deux  petits  tuyaux, 
à  sons  aigus,  accordés  à  la  quarte  sur  chaque  touche  des  deuxième 
et  troisième  claviers  ;  6""  Mixture,  sur  toute  l'étendue  du  premier  cla- 
vier ;  7"*  Svbba»sey  ou  eontrébassep  au  clavier  de  pédale. 

La  question  relative  à  Tinvention  du  clavier  de  pédale  se  pré- 
sente ici  de  nouveau  :  pour  la  résoudre  en  ce  qui  concerne  les  droits 
attribués  à  Bernardo  Hurer  sur  cette  partie  importante  de  Torgue,  il 
faudrait  savoir  si,  lors  de  l'érection  de  l'instrument  d'Halberstadt,  en 
1 361 ,  le  quatrième  clavier  y  existait,  ou  s'il  n'y  a  été  placé  qu^en  1^95, 
lorsque  Grégoire  Kleng  en  a  fait  la  restauration  ;  mais  l'inscription 
que  nous  avons  rapportée  ne  fournit  point  de  renseignement  à  ce 
sujets  et  aucun  document  connu  ne  suppléée  son  silence.  Il  reste  donc 
incertain  si  la  pédale  de  l'orgue  existait  au  quatorzième  siècle  ou  si 
elle  n'y  est  entrée  que  dans  le  suivant.  Toutefois,  si  l'on  considère 

(1)Z>«  Orgmnograpkia,^,  99-101. 
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que  le  premier  clavier  de  Torgue  d'Halberstadt  n'a  pas  d  autre  basse  que 
la  pédale  et  que  ce  premier  clavier  appartient  évidemment  à  rinstm- 
ment  de  1361,  on  comprendra  quHl  y  a  de  solides  raisons  pour  croire 
que  le  clavier  de  pédales  est  du  même  temps.  Quant  à  la  priorité 
d'invention  supposée  appartenir  à  Bernardo  Murer,  M.  Caffi  fait  re- 
marquer (1)  que  les  actes  des  procurateurs  de  Saint-Marc,  de  Venise, 
ordinairement  très-soigneux  de  tout  ce  qui  se  rapporte  à  la  gloire  de 
leur  chapelle  ducale,  ne  font  aucune  mention  d'une  invention  de  ce 
genre. 

La  partie  mécanique  de  la  facture  des  orgues  était  restée  si  gros- 
sière, particulièrement  en  Allemagne,  jusqu'à  la  fin  du  quinzième 
siècle,  que  les  soupapesdes  Kgistres  ne  pouvaients'ouvrir  qu'aumoyen 
de  rudes  efforts  gymnasliques  exécutés  par  les  organistes.  On  voi  I ,  dans 
la  planche  XXIV  du  Thealrum  inslrumentorum,  de  Prœtorius,  les  di- 
mensions des  touches  du  premier  et  du  second  clavier  de  l'orgue 
d'Halberstadt  :  leur  longueur  est  de  9  centimètres  et  leur  largeur 
de  7.  On  ne  pouvait  faire  résonner  ces  notes  qu'en  les  frappant  à 
coups  de  poing  (2).  Il  y  avait  à  l'église  Saint-Paul  d'Erfurt,  à  Saint- 
Egide  de  Brunswick  et  à  Saint-Jacques  de  Hagdebourg,  des  orgues 
dont  les  claviers  étaient  analogues  ;  leur  mécanisme  était  si  dur  que, 
pour  ne  pas  se  blesser  en  frappant  les  touches  de  ces  instruments, 
les  organistes  tenaient  dans  chaque  main  un  gros  morceau  de  bois 
avec  lequel  ils  les  attaquaient.  La  construction  des  orgues  était  beau- 
coup plus  avancée  en  Italie  à  la  même  époque  :  le  fait  n'est  pas  dou- 
teux, le  jeu  de  l'orgue  étant,  dèsla  première  moitié  du  seizième  siècle, 
un  art  qui  avait  déjà  sesvirtuoses  illustres,  tels  que  Baldassaro  d'Imola, 
maître  Jacques  de  Buus,  Girolamo  Parabosco,  et  bientôt  après  Annibal 
de  Padoue,  ainsi  que  cela  sera  démontré,  au  sixième  volume  de  cette 
Histoire,  par  des  pièces  d'orgue  de  ces  maîtres.  Or,  pour  les  délica- 
tesses et  les  traits  rapides  qu'on  y  remarque,  il  a  fallu  des  claviers 
de  dimensions  ordinaires  et  beaucoup  plus  légers  que  ceux  dont  il 
vient  d'être  parlé.  Ceci,  comme  on  le  voit,  se  démontre  par  la  na- 
ture même  des  choses;  mais  aucun  monument  ne  nous  fait  connaître 


(1)  Sloria  délia   musîca  sacra  nelia  gîà  Capella  ducale  di  San^Marco  in  Venezta  ;  t.  Il» 
p.  14. 

(2)  Voir  à  ce  sujet  Iws  renseignements  fournis  par  Gaspard  Calvdr,  dans  sa   Saxonia  /V 
ferior  aniiqua,  gentilis  tt  chrisliana ,  p.  200. 
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le  système  de  conslruclion  des  orgues  de  l'Italie  au  quinzième  siècle. 

Virdung,  Martin  Agricotaet  Othmar  Lu scinius  ont  donné  des  figu- 
res de  la  rigaft  qui  ne  montrent  que  l'extérieur  de  la  boite  et  les  souf- 
flets :  on  n'en  peut  tirer  aucune  instruction  concernant  la  nature  de 
l'instrument.  La  figurequi  se  trouve  dansterAe(i(rumtn5(rum«n(orumde 
PriFtorius  est  beaucoup  meilleure  :  cet  auteur  en  donne  une  assez 
bonne  description.  On  croyait,  depuis  longtemps,  qu'il  n'existait 
plus  de  régale;  cependant  nous  en  avons  trouvé  une  il  y  a  environ 
quarante  ans.  Cet  instrument  a  été  construit  dans  le  quinzième 
siècle  ou  au  plus  tard  au  commencement  du  seizième,  son  diapason 
étantune^  uar(epfu5  banque  le  diapason  dit  normal  del'époque  actuelle. 
Lorsqu'il  n'est  pas  joué,  les  deux  soufflets  servent  d'enveloppe  au 
corps  de  l'instrument.  Dans  cet  état,  la  régale  présente  une  masse  de 
71  centimètres  de  longueur,  29  centimètres  de  largeur  et  30  centi- 
mètres de  hauteur.  Lorsque  l'instrument  est  sorti  de  son  enveloppe , 
la  caisse,  contenant  le  clavier  et  les  petits  tuyaux  de  cuivre  avec  leurs 
anches,  leurs  rosettes,  et  la  laye  où  s'introduit  le  vent,  est  un  rectan- 
gle de  60  centimètres  de  longueur,  16  de  largeur  et  k  de  hauteur. 
Les  deux  soufflets  s'adaptent  aux  porte-vent  saillants  qui  sont  au 
fond  de  la  caisse. 

Voici  la  forme  de  l'instrument  monté. 


Les  tuyaux,  dont  le  plus  long  n'a  pas  plus  de  1 1  centimètres  et 
dont  le  diamètre  n'est  que  de  32  millimètres,  sont  placés  horizo  ntale- 
ment.  Ce  ne  sont  pas  ces  tuyaux  qui  déterminent  les  intonations 
lorsque  l'instrument  est  joué  ;  ils  n'ont  pour  objet  que  de  modifier  le 
son  des  anches  :  ces  anches,  très-bien  faites,  battent  sur  les  parois  de 
leur  bec,  ce  qui  donne  &  leur  son  une  intensité  dure  et  rauque. 

Le  clavier,  dont  la  première  noie  est  mi  ^  ï|,  a  une  échelle 
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chromatique  de  trois  octaves  et  une  quarte  :  ses  touches  sont  au  nom- 
bre de  quarante  et  une. 

La  régale  était  autrefois  le  petit  instrument  que  nous  venons  de 
décrire  et  constituait  en  même  temps  le  jeu  d*anches  par  excellence 
dans  les  grandes  orgues  anciennes  ;  elle  étaitpourcesjeuxd'anchesoe 
que  le  prestant  est  pour  les  jeux  à  bouche ,  c^est-à-dire  le  type  de 
raccord.  La  régale  a  disparu  des  orgues  modernes. 

sv. 

INSTRUMENTS  BB  PEBCUSSION  AU  MOYEN  AGE. 

Grandes  ei  petites  cymbales.  —  Clochettes  et  sonnettes.  —  Grelot  ou  cnh 
taie.  —  Tambourin,  tympan,  tymbre,  tambourin.  —  Timbales ,  na- 
quaires. 

Les  instruments  de  percussion  se  divisaient,  au  moyen  âge  comme 
chez  tous  les  peuples  et  dans  tous  les  temps,  en  instruments  ou  sonores 
ou  seulement  bruyants.  Ainsi  que  beaucoup  d'autres  genres  d*instni- 
mentSy  ceuxdontles  sonsou  lesbruits  se  produisent  par  la  percussion,  et 
qu*on  trouve  en  Europe  pendant  les  douzième  et  treizième  sièdes,  y 
étaient  venus  de  TOrient  dès  les  premières  croisades.  On  les  ren- 
contrait sous  des  formes  différentes  de  noms  qui  semblent  indiquer 
des  variétés  dans  chaque  espèce  ;  mais  ces  différences  n'ont  rien  de 
réel  :  en  y  regardant  de  près,  on  ne  tarde  pas  à  voir  que  cinq  ou  six 
noms  désignent  souvent  le  même  objet. 

Parmi  les  instruments  sonores  de  percussion  mentionnés  par  les 
auteurs  du  moyen  Age,  se  trouvent  les  cymbales  grandes  et  petites  : 
les  meilleures  étaient  celles  de  VAsie.  Le  nom  arabe  de  la  cymbale  est 
kas;  la  paire  de  cymbales  se  désigne  par  a'kas  :  il  est  vraisemblable 
que  les  premiers  écrivains  latinisèrent  ce  nom  par  accatabula,  puis 
par  acet(d)ula,  à  cause  de  la  concavité  du  centre  des  plateaux.  Plus 
tard,  on  adopta  le  mot  cymbala,  pris  dans  la  Yulgate,  et  c'est  ce 
nom  qui  est  resté  en  usage  dans  la  plupart  des  langues  de 
l'Europe.  Quant  aux  petites  cymbales  métalliques  dont  les  aimées 
arabes  font  usage  comme  de  castagnettes,  dans  la  danse,  elles  eurent 
d'abord  le  même  emploi  dans  les  châteaux,  au  moyen  Age  ;  mais, 
plus  tard,  elles  furent  remplacées  par  les  castagnettes  en  bois  ou  en 
ivoire,  originaires  de  l'Espagne. 
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Les  clochettes  ou  sonnettes  (note)  furent  employées  au  moyen  Age 
comme  instruments  de  musique  :  on  en  voit  cinq  suspendues  à  une 
barre  dans  le  concert  du  chapiteau  de  Saint-Georges  de  Bocherville,  et 
le  mouvement  d*un  des  personnages ,  nonobstant  Tétat  de  dégrada- 
tion du  monument,  indique  qu'il  fait  tinter  ces  petits  corps  so- 
nores. On  en  voit  une  autre  représentation  dans  une  figure  tirée 
par  Gerbert  d*un  manuscrit  de  Tabbaye  de  Saini-Blaise(l).  On  sait 
que  Tinvention  des  cloches  fut  faite  dans  la  Campanie  aux  premières 
années  du  cinquième  siècle,  d'où  est  venu  leur  nomade  caoïpana?, 
ainsi  que  celui  de  campanile^  donné  aux  clochers  séparés  du  corps 
des  églises.  Quant  aux  clochettes  ou  sonnettes,  saint  Paulin,  évèque 
de  Nola,  dans  la  même  province  de  l'Italie  méridionale,  fut,  dit-on, 
le  premier  qui  en  fit  faire  usage  dans  le  service  divin,  vers  412  :  c'est 
du  nom  de  cette  ville  qu'est  venu  celui  de  nol^B  donné  aux  son- 
nettes. Le  grelot j  autro  genre  de  sonnette  beaucoup  plus  ancien, 
puisque  le  grand  prêtre  du  temple  de'  Jérusalem  en  avait  au  bas  de 
la  frange  de  sa  robe,  le  grelot,  disons-nous,  sorte  de  sonnette  sphé- 
rique  contenant  de  petits  corps  métalliques  qui  le  font  résonner,  fut 
employé  au  moyen  Age  comme  crotale.  Jean  de  Salisbury  le  définit 
ainsi,  au  XIP  siècle,  dans  son  livre  célèbre  le  Polycriticus  :  «  Crotala 
dicuntur  sonoraB  sphaerulae,  quœ  quibusdeim  granis  interpositis  pro 
quantitate  sui,  et  specie  metalli  varies  sonos  edunt  (2).  d 

Gomme  partout,  les  instruments  bruyants  de  percussion  furent,  au 
moyen  âge,  les  tambours  et  les  timbales.  Les  auteurs  de  cette  époque 
appellent  le  tambour  tabur^  tabor^  tabour  et  même  tambour:  ils  disent 
aussi  taborer,  iaburer^  tamboumerf  pour  l'action  de  battre  le  tambour  ; 
taboreor^  ianbureor  et  tamboumeur,  pour  désigner  celui  qui  bat  le 
tambour.  On  trouve  aussi  chez  quelques-uns  taburicium  et  taburlum 
pour  to5'or.  Le  traducteur  de  la  Bible  hhiorialej  cité  par  Roquefort  (3), 
dit  en  note  sur  le  psaume  1 1^9  :  ce  Tympan  est  une  manière  d'instru- 
<c  ments  quel'on  fiert,  et  il  rent  le  pareille  son  et  est  appelé  en  fran- 
<K  çois  uAour.  »  Tymbre  était  aussi  le  nom  d'un  tambour,  le  plus 
ancien  de  tous  et  qu'on  trouve  chez  tous  les  peuples,  dans  l'antiquité 
la  plus  reculée;  nous  voulons  parler  du  tambour  de  la  danse  connu 


I   (1)  De  Cantu  et  Miuicatacra^  t.  II,  Ub.  XXVI»  Gg.  3. 
(})/>o//er«/.,lib.  VIII,  e.  12. 
(3)  Dt  r tiaî  de  la  poésie  française  aux  XII*  et  XI IP  siècles;  p.  1 10. 
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en  France  sous  le  nom  de  tambour  de  basque.  Roquefort  a  cité,  à 
propos  de  cet  instrument,  une  traduction  romane  du  psautier  (1], 
dans  laquelle  le  traducteur  et  commentateur,  ayant  à  rendre  et  à 
expliquer  ce  passage  de  verset  26  du  67**  psaume  :  in  medio  juvencu- 
larum  tympanistriarum ,  dit  :  a  Au  milieu  des  jeunes  meschinettes 
tymburrestres.  »  Expliquant  ensuite  sa  traduction,  il  dit  :  ce  sentfie 
li  tymbres,  qui  est  uns  inslrumenz  de  musique  qui  est  couverz  d^un  cuir  de 
beste.  On  voit  aussi  le  nom  de  tymbre  dans  un  passage  du  Roman  delà 
Rose,  où  il  est  dit  que  des  danseurs  s'en  servaient  en  Télevant  au- 
dessus  de  leur  tête,  pour  recueillir  la  monnaie  qu'on  leur  jetait  de 
part  et  d'autre. 

« qui  De  Gnoient  de  ruer 

Le  tymbre  en  haut,  et  recueilloient 
Sur  uD  doi^  que  oncques  défailloient.  » 

Ce  tambour  à  la  main  est  le  vrai  tambour  musical,  car  c'est  celui 
qui,  partout,  a  servi  à  marquer  le  rhythme. 

Dans  un  passage  intéressant  des  œuvres  de  Jean  Gerson  rapporté 
par  Gerbert  (2),  on  voit  le  tambourin  ou  tambour  long,  étroit,  et 
battu  d'une  seule  main,  qui  est  encore  en  usage  dans  la  ProveDce, 
où  il  se  réunit  habituellement  aux  sons  du  galoubet  ou  flûte  à  trois 
trous.  La  description  que  fait  Gerson,  tant  de  ce  tambour,  appelé  de 
son  temps  bedon,  que  du  flûter  provençal,  est  d'une  parfaite  exactitude. 
Un  autre  passage,  extrait  d'un  recueil  important  des  Archives  gé- 
nérales de  France  (3) ,  confirme  le  sens  de  celui  de  Gerson  ;  on  y  lit  : 
«  Vint  un  bedonneur  ou  flageolleur  devant  l'uis  de  la  taverne,  au 
«  bedonnement  ou  flageoUement  duquel,  etc.  »  Le  bedon  était  donc 
aussi  un  tambour  musical  destiné  à  marquer  le  rhythme,  mais  dif- 
férent du  tymbre  en  ce  qu'il  était  formé  d'un  long  cylindre  creux, 
recouvert  à  chaque  extrémité  d'une  peau  préparée  et  tendue,  la  peau 
supérieure  étant  frappée  d'une  seule  main  armée  d'une  baguette, 


(1)  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale,  fonds  de  l'Église  de  Paris,  u*  A.  27,  fol.  23S, 
y  col.  2.  Voyez  Roquefort,  ouvrage  cité,  p.  126. 

(2)  Tympanum  vulgo  gallice  dicitur  tambour  Tel  bedon,  compositum  ex  pelle  derasa  ten- 
saque,  cuiusmodi  non  estuna,  velmagnitudo,  yel  forma.  Tel  usus.  Sunt  tympanula  duogtUice 
naquaires,  unum  obtusi  supra  modum  soni,  altenim  peracuti....  Sun!  alia  tympans  vulgi- 
ribus  magis  assueta ,  quia  faciliora,  quia  sonabiliora  ad  saltus  înconditos,  et  alia  tripudis» 
quibus  soient  jungi  Gstulie  biforaminœ,  et  triforaminae,  etc.  Gers.  Op.,  t.  m,  p.  627. 

(3)  lÀtt,  remits.,  anno  1425,  in  Reg,,  173,chap.  GGXXXIX. 
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tandis  que  le  tymbre  n'était  qu'un  cerceau  plus  ou  moins  large  re- 
couvert d'un  seul  côté  par  une  peau  que  frappait  la  main  libre. 

Dans  la  première  note  de  cette  page,  on  voit  que  Gerson  donne  le 
nom  de  tympanum  au  tambour  et  qu'il  désigne  les  timbales  par  le 
diminutif  tympanula.  Elles  sont  au  nombre  de  deux,  dit-il,  et  leur 
nom  français  est  naquaires.  Tout  cela  est  parfaitement  juste  :  lorsque 
les  croisés  empruntèrent  aux  Arabes  leurs  timbales,  ils  s'emparè- 
rent également  de  leur  nom.  En  faisant  connaître,  dans  notre  second 
volume  (i),  la  forme  de  ces  timbales  asiatiques,  nous  avons  dit  que 
leur  nom  arabe  est  noqqârich.  Ainsi  que  le  dit  Gerson ,  elles  sont 
inégales  de  grandeur  :  l'une  fait  entendre  le  son  grave  ;  l'autre,  plus 
petite,  le  son  plus  élevé. 


CHAPITRE  SEPTIEME. 


NOTATION   DU   PLAINCHANT. 


Les  difficultés  éprouvées  par  la  plupart  des  cbantres  ecclésiasti- 
ques dans  la  lecture  des  livres  notés  en  neumes,  avaient  longtemps 
préoccupé  les  musiciens  les  plus  habiles  et  les  avaient  mis  à  la  re- 
cherche d'une  notation  qui  pût  représenter  à  la  fois,  par  ses  signes, 
les  degrés  de  l'échelle  diatonique  pour  chaque  son,  la  durée  relative 
de  ceux-ci  et  les  ornements  du  chant  qui  s'y  ajoutent  parfois.  L'idée 
la  plus  satisfaisante  à  laquelle  on  s'arrêta,  fut  d'emprunter  les  élé- 
ments de  cette  notation  à  celle  des  neumes,  en  leur  donnant,  à 
l'aide  de  certains  accessoires,  des  significations  déterminées  d'intona- 
tion, de  durée  relative  et  de  fioriture  dans  le  cas  nécessaire. 

Le  point  fut  le  premier  élément  emprunté  à  la  notation  neuma- 
tique  :  on  le  fit  d'abord  carré,  dans  cette  forme  ■;  en  y  ajoutant  une 
queue ,  de  cette  manière  ^ ,  on  eut  les  signes  de  deux  valeurs  diffé- 
rentes^de  durée  ;  le  point  caudé  ^  fut  appelé  longue ,  et  le  point  sans 
queue  ■  brève  ;  la  brève  ne  représentait  que  la  moitié  de  durée  de  la 
longue.  Une  troisième  valeur  de  durée  fut  attribuée  au  point  ainsi 
formé  4;  on  l'appela  semi-brive,  et  sa  durée  relative  fut  la  moitié  de  la 

■  —  — —^ 

(1)  Page  1G2. 
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brève.  Aucun  de  ces  points  n*était  le  signe  d*une  fraction  déterminée 
du  temps  ;  ils  n'étaient  et  ne  sont  encore  que  des  indications  de 
durée  relative,  le  plain-chant  n*étant  pas  du  domaine  de  la  musique 
mesurée.  Pour  ce  qui  nous  reste  à  expliquer,  nous  prions  les  lecteurs 
de  ne  point  oublier  que  nous  exposons  ici  le  système  de  la  notation  de 
ce  chant  au  treizième  siècle. 

En  ce  qui  concerne  les  intonations  des  notes  qu'on  vient  de  voir, 
on  emprunta  aussi  à  la  notation  neumatique  de  certains  manuscrib 
les  quatre  lignes,  dont  deux  colorées  en  rouge  et  jaune  ou  vert  et  les 
deux  autres  noires  ou  tracées  seulement  dans  l'épaisseur  du  Télio. 
La  lettre  C,  placée  en  tète  d'une  des  lignes  de  cette  portée,  devintla 
clef  d'uty  parce  qu'elle  est  caractéristique  de  cette  note  dans  la  nota- 
tion des  lettres  :  la  ligne  où  elle  était  placée  était  celle  de  la  note  ul. 
Pour  la  clef  de  fa,  on  imagina  ce  signe  ^*  Les  points  prenaient 
donc  leurs  noms  de  notes  en  raison  de  la  clef  mise  en ^ tète  delà 
portée  et  de  la  ligne  où  elle  était  placée. 

En  voici  des  exemples  : 

ut,  ré,  mi,  ut,  fti,  ut, la,  sol.  fa,  sol,  la, ut,  la»  sol, fa, mî, ré. 


=i  î 


Les  brèves  étaient  liées  Tune  à  l'autre  par  deux,  trois,  quatre,  oa 
davantage,  lorsque  plusieurs  notes  devaient  être  chantées  sur  Qn<! 
seule  syllabe .  Les  ligatures  se  faisaient  de  plusieurs  manières,  i  sa- 
voir :  ou  par  un  trait  vertical  allant  d'une  note  à  l'autre,  soit  dans  le 
mouvement  ascendant,  soit  dans  le  descendant,  comme  dans  ces  exem- 
ples : 


ou  par  un  large  trait  oblique  ascendant  ou  descendant,  précédé 
d'une  queue,  lequel  représentait  les  deux  notes  de  la  ligne  ou  coin- 
mençait  le  trait  et  de  celle  où  il  finissait,  de  cette  manière  :    , 


ce  qui  a  la  signification  de       V^m^T^ 


Lorsque  la  longue  était  liée  à  la  brève,  sa  queue  était  &  gauche. 
comme  ceci  ' — fi — 
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Les  semi-brèves  ne  se  liaient  pas  :  il  n*y  en  avait  jamais  moins  de 
deux  après  une  brève  et  leur  disposition  se  faisait  ainsi  : 


ce  qui  correspondait  3:^ 
à  ces  effets  : 


Ëp^-Ffp^EJ^ 


&=3i~ 


t 


Au  treizième  siècle,  on  ne  voit  jamais,  dans  les  livres  de  chant  ecclé- 
siastique, une  longue  ou  une  brève  suivies  d*une  seule  semi-brève; 
cette  irrégularité  n^existe  que  dans  les  livres  modernes  de  France,  de 
Belgique  et  d'Allemagne  :  par  exemple,  dans  le  Kyrie  des  doubles  et 
des  jours  fériés  : 


z^pi-^-^^P^^z 


Ky  •  ri  •  e. 


ce  qui  correspond  à  une  blanche  pointée  suivie  d'une  noire,  pour 
Tégalité  des  temps,  comme  on  le  voit  ici  : 


-5-f— 1» 


^S 


Ky    .   ri-e. 

La  tradition  romaine  n*a  jamais  admis  cette  note  courte  isolée. 

Une  difficulté  considérable  s'est  rencontrée  dans  le  travail  des  au- 
teurs de  la  notation  du  plain-chant,  lorsqu'ils  ont  limité  à  trois  le 
nombre  des  valeurs  relatives  des  notes;  cette  difficulté  consistait  en  ce 
qu'ils'n'y  pouvaient  trouver  les  signes  nécessaires  pour  les  ornements 
vocalises  et  rapides  qui,  de  l'Église  grecque  d'Orient,  étaient  passés 
dans  la  romaine.  Pour  la  régularité  des  divisions  de  la  brève,  dans 
les  deux  conditions  des  nombres  binaire  et  ternaire ,  les  semi-brèves 
étaient  suffisantes,  comme  le  montre  cet  exemple  : 


^ 


g^3g^  ce  qui  revient      ^ 


tt 


^^^m 


Il  fallait  autre  chose  pour  les  ornements  dont  il  vient  d'être  parlé, 
la  rapidité  de  leur  exécution  ôtant  aux  sons  le  caractère  de  temps  ap- 
préciable ;  nos  petites  notes  ou  quelque  chose  d'équivalent  pouvaient 
seules  réaliser  cet  effet;  on  n'y  songea  pas.  Les  neumes,  dont  les  liga- 
tures de  la  notation  du  plain-chant  reproduisent  quelques  formes. 
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avaient ,  sans  aucun  doute,  le  double  caractère  de  notes  réelles  et  de 
notes  d'ornementy  puisque  les  graduels  et  antiphonaires  neumés  font 
voir  les  mêmes  signes  dans  le  chant  simple  et  dans  les  longs  traits 
vocalises  des  répons-graduels,  des  offertoires  et  des  communions  :  il 
fallut  attribuer  aux  semi-brèves  de  la  nouvelle  notation  une  faculté 
analogue  pour  les  petits  groupes  {grupeUi)  de  deux  ou  de  trois  notes 
en  mouvement  rapide,  leur  laissant  leur  entière  valeur  pour  d*aubres 
cas.  Ainsi,  Iorsqu*il  n'y  avait  pas  de  paroles  sous  les  semi-brèves,  des 
passages  tels  que  ceux-ci  : 


^^Ê[^^Q 


représentaient  de  simples  groupes  qui,  dans  notre  notation,  ont  ces 
formes  : 


az^g^p^^l 


Aussi  longtemps  que  dura  la  tradition  de  ces  choses,  les  semi- 
brèves  conservèrent  leur  double  caractère  de  notes  réelles  et  de  notes 
d'ornement  dans  Texécution  des  chantres;  mais,  ce  qui  est  traditionnel 
s'altérant  inévitablement  dans  la  succession  des  temps,  on  finit  par 
oublier  le  mouvement  dans  lequel  devaient  être  vocalises  les  groupes 
de  semi-brèves  ;  Tinhabileté  de  certains  chantres  en  amena  le  ralen- 
tissement  progressif,  et  l'altération  devint  si  grande  qu^on  finit  par 
substituer  des  brèves  aux  semi- brèves  ;  c'est  ainsi  qu'une  partie  du 
graduel  s'est  alourdie  à  tel  point,  qu'on  fut  obligé  de  retrancher  de 
longs  passages  des  répons,  offertoires  et  communions. 

Pour  d'autres  genres  d'ornements,  on  imagina  certaines  figures 
que  nous  allons  expliquer.  La  plus  connue  est  celle  qui  se  présente 
sous  ces  formes  y  ^  :  on  lui  donnait  le  nom  de  plique.  C'est,  comme 
on  le  voit,  le  point  carré  avec  deux  queues.  Ce  signe  est  considéré  en 
France,  par  quelques  archéologues  musiciens,  comme  Yqpogiaiure 
simple  ascendant  quand  il  est  tourné  ainsi  U  _^_ ,  et  comme  Va- 

pogiature  descendant  quand  sa  forme  est  ^  "TJ  .  La  tradition  an- 
cienne de  la  chapelle  pontificale  de  Rome,  suivant  ce  que  nous  dit 
autrefois  Baini ,  était  différente  :  on  y  considérait  la  plique  comme 
l'apogiature  double  ascendant  ou  descendant  selon  sa  forme  :  l'apo- 
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giature  double  ascendant  était  celui-ci  fc5"~* — ;  on  Texécufait  ainsi  : 


■■^m 


-jt   ■Pjnzn  l'autre  ^~j —  était  Tapogiature  double  descendant , 

qu'on  rendait  de  cette  manière 

Les  auteurs  didactiques  du  moyen  âge  ne  s'expriment  pas  d'une 
manière  assez  explicite  pour  décider  la  question  de  l'apogialure 
simple  ou  double  indiquée  par  le  signe  ;  ils  disent  simplement  que 
la  plique  est  une  inflexion  de  la  voix  représentée  par  une  seule  figure, 
p/tca  tsl  inflexio  vocis  a  voce  sub  una  figura;  or,  les  apogiatures  simple 
et  double  sont  également  des  inflexions  de  la  voix. 

Dans  la  musique  mesurée  du  moyen  âge,  il  y  avait  deux  sortes  de 
pliques,  l'une  de  la  longue,  l'autre  de  la  brève;  dans  le  plain-cbant, 
il  n'y  en  avait  qu'une,  laquelle  était  celle  de  la  brève. 

Quelquefois  la  plique  était  liée  avec  plusieurs  brèves  et  même  plu- 
sieurs pliques  étaient  liées  dans  le  même  groupe  de  notes  :  on  en  voit 
un  exemple  remarquable  dans  notre  graduel  du  XIIP  siècle,  au  verset 
du  graduel  de  la  messe  de  saint- Jean  l'Évangéliste ,  lequel  est  noté 
de  cette  manière  : 


^♦♦!Mpr=i 


dis  -  ci  -  pu -lus  a       -         •       le,  elc. 


TRANSCRIPTION. 


a^fffrffe^igg^aj^P^»f=pf 


ËÉ 


Hic  e$t  di  •  sci  -  pu   -   lus    il 


-^^^M 


le. 

Les  graduels  des  XIII'  et  XIV^  siècles  ont  de  nombreux  exemples  de 
la  même  note  répétée  trois,  quatre  et  cinq  fois  immédiatement  sur 
une  seule  syllabe ,  ou  même  sans*  aucune  parole ,  dans  les  longs 
traits  des  alléluia  et  autres  chants  de  la  messe.  Dans  une  lettre 
que  nous  écrivait  Danjou,  en  i8i%,  il  exprimait  l'opinion  que  les 
passages  de  ce  genre  étaient  exécutés  par  les  chantres  en  chevrotant; 
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il  se  peut  qa*il  en  ait  été  ainsi  dans  les  églises  de  France,  où  Texé- 
cation  da  chant  liturgique  a  toujours  été  fort  imparfaite  ;  mais  en 
Italie  et  surtout  à  Rome  le  trille  des  chantres  était  excellent,  ainsi  qne 
nous  Tavons  dit  précédemment,  et  Tusage  des  ornements  du  chant  y 
était  incessant.  Danjou  aurait  eu  la  preuve  que  les  notes  répétées  sur 
une  seule  syllabe  ou  sans  paroles  n*étaient  pas  destinées  au  chevro- 
tement, après  sa  découverte  du  manuscrit  de  Montpellier,  s'il  avait 
mieux  connu  la  notation  en  neumes  de  ce  précieux  monument,  car  il 
y  aurait  vu  que  le  quilisma,  signe  du  triUe,  y  est  toujours  rendu  par 
la  répétition  de  la  même  lettre,  dans  la  seconde  notation  du  manus- 
crit. L'ancienne  notation  des  lettres,  de  même  que  la  notation  nouvelle 
des  livres  du  XIII*  siècle ,  était  dépourvue  de  signe  pour  Findication 
du  trille,  et  Ton  n'avait  rien  trouvé  de  mieux,  pour  y  suppléer,  que 
de  marquer  la  note  rebattue  dans  le  trille  autant  de  fois  quHl  le  faUait 
par  la  répétition  de  la  lettre  représentant  la  note ,  comme  on  le  fit 
plus  tard  de  la  note  elle-même  dans  la  nouvelle  notation  du  plain- 
chant. 
Quelquefois  la  note  n'est  répétée  que  deux  fois  dans  les  manuscrits, 

comme  dans  ce  passage  sans  paroles  :  Gq^l^=  dont  la  traduc- 


tion est  :  fejTOgjglf^l 


Lorsque  la  note  était  répétée  trois  fois  sans  parole,  le  trille  était  le 
même  et  la  troisième  note  en  était  la  conclusion  et  le*  repos,  comme 
on  le  voit  dans  cet  exemple  : 


Ez^^i§^=z  dontla  traduction  est  P^-'J-^^itX.J 


Si  la  note  était  répétée  quatre  fois  sans  paroles,  le  trille  avait  trob 
répercussions  et  la  quatrième  note  était  le  repos ,  comme  on  le  voit 
dans  Texemple  suivant  : 


équivalant  à 


Au  XIII*  siècle,  la  messe  de  Toctave  de  Pâques  n'avait  pas  de  gra* 
duel.  Après  Tintrolt  :  Quasi  modo  genili  infantes  et  le  psaume ,  on 
chantait  alternativement  six  versets  et  quatre  Alléluia.  Les  six  versets 
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commençaient  ainsi  :  1"^  Post  dies  ocio;  2**  Angélus  Domini  descendit  de 
eœlo;  k*"  Bespondens  autem  Angélus;  4°  Christus  resurgens  ex  mortuis; 
5°  Mane  nobiscum^  Domine;  G""  Surrexit  Dominus.  Dans  la  réforme  de 
la  liturgie  faite  par  le  pape  Urbain  VIII ,  ces  versets  ont  disparu;  le 
premier  seul  a  été  conservé,  et  des  quatre  Alléluia,  trois  aussi  ont  été 
supprimés.  Or,  le  quatrième  verset  offrait  un  exemple  très-singulier 
du  trille  de  quatre  notes  répété  deux  fois  et  d*un  long  passage  vo- 
calisé sur  les  paroles  :  mors  illi  ultra  non  dominabitur.  L*intérèt  qu'il 
présente  pour  la  question  dont  il  s*agit  nous  détermine  à  donner  ici 
le  passage  tel  qu'il  est  noté  dans  les  Graduels  du  treizième  siècle. 
Le  voici  : 


do 


iF^'ftq'Hé: 


mi  -  na  •  bi  -  tur. 


TRADUCTION. 


W^ 


J3ÎB2 


^m 


Mors 


^^m^^^m 


s^^^^ 


non    do 


mi   -  na    •    bi 


tur. 


Par  la  suite  des  temps,  les  ornements  du  chant  liturgique  ayant 
été  successivement  abandonnés^  la  notation  de  ce  chant  s'est  simpli- 
fiée par  degrés  :  c'est  ainsi  que  la  plique ,  la  répétition  de  la  môme 
note  sans  paroles  pour  le  trille  ,  et  la  double  signification  des  semi- 
brèves  ont  disparu ,  ainsi  que  toutes  les  ligatures  et  les  traits  obli- 
ques représentant  deux  notes.  La  longue,  la  brève  et  la  semi-brève 
invariable  dans  sa  valeur,  sont  restées  les  seuls  éléments  de  la  nota- 


H18T.  DE  LA  Mtftl^^UE.  —  T.  T. 
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tion  du  chant  ecclésiastique.  Lorsque  plusieurs  notes  se  succèdent 
sur  la  même  syllabe,  on  se  borne  à  les  accoler.  Le  résultat  de  ces 
réformes  a  été  la  transformation  complète  du  chant  romain  primitif. 
Il  y  a  loin  de  Thistoire  de  ce  chant,  basée  sur  des  faits  et  des  docu- 
ments à  Tabri  de  toute  contestation,  aux  idées  préconçues  qu'oDa 
eues  jusqu'à  ce  jour.  La  supposition  de  la  simplicité  du  chant  ro- 
main, à  son  origine ,  a  été  la  cause  des  erreurs  accumulées  sur  ce 
sujet;  cependant,  à  défaut  d'études  suffisantes,  le  passage  de  la  vie 
de  Charlemagne,  par  le  moine  d'Angoulème,  que  nous  avons  rap- 
porté, aurait  dû  être  un  trait  de  lumière  jeté  dans  ces  ténèbres. 


CHAPITRE  HUITIÈME. 

DE   LA   NOTATION* DE    LA    MUSIQUE  MESURÉE    DANS     LES   DOUZIÈME  H 

TREIZIÈME  SIÈCLES. 

L'époque  où  la  notation  dite  mesurée  ou  proportionnelle  fut  imaginée 
est  incertaine  et  le  nom  de  son  auteur  est  inconnu.  Ce  qui  ne  peut 
être  Teffet  d'un  doute ,  c'est  qu'elle  est  postérieure  à  la  notation  du 
chant  ecclésiastiquCi  à  laquelle  elle  a  emprunté  ses  éléments,  en  les 
dénaturant.  Suivant  toute  probabilité,  l'invention  dont  il  s'agît  a 
précédé  le  XP  siècle,  à  la  fin  duquel  on  voit  que  le  système  de  cette 
notation  a  déjà  sa  constitution  complète.  Si  l'on  songe,  en  effet,  àU 
lenteur  du  développement  des  idées  et  de  leur  propagation  dans  ces 
déplorables  dixième  et  onzième  siècles,  on  comprendra  qnone 
nouveauté  de  cette  nature  n'a  pu  se  répandre  que  dans  une  longue 
suite  d'années.  Nous  avons  traité  cette  question  dans  la  notice  sur 
Francon^  de  Cologne,  de  la  seconde  édition  de  notre  Biographe 
universelle  des  mtuiciens  ;  ne  voulant  pas  nous  répéter,  nous  prions  otf 
lecteurs  d'y  recourir. 

11  est  un  mystère  plus  difficile  encore  à  pénétrer,  en  ce  qui  con- 
cerne la  notation  de  la  musique  mesurée  du  moyen  âge,  à  saroir, 
comment  l'idée  d'un  système  si  extravagant  a  pu  se  produire  et  ce 
qui  en  a  assuré  le  succès?  Nous  ne  pouvons  faire  comprendre  k^ 
lecteurs  en  quoi  consiste  cette  bizarrerie ,-  qu'en  leur  présentant  en 
peu^de  mots  le  sommaire  du  système  de  cette  notation  avant  d'en  fair^ 
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connaître  les  développements,  car  il  en  faut  toute  révidence  histo- 
rique pour  y  ajouter  foi.  Or,  notre  sommaire  se  borne  à  ceci  :  la  no- 
tation de  la  musique  mesurée  du  moyen  âge  consista  à  écrire  toujours  le 
contraire  de  ce  qui  devait  être.  Comme  celle  du  chant  ecclésiastique, 
elle  avait  la  longue  >j,  la  brève  ■  et  la  semi- brève  ♦  :  de  plus  elle 
avait  la  double  longue  "{.  La  longue  se  distinguait  en  parfaite,  ayant 
la  queue  à  droite  >j,  et  imparfaite  ^  Tayant  à  gauche  f.  Comme  la 
notation  du  chant  ecclésiastique  encore,  elle  avait  les  pliques  ascen- 
dante et  descendante.  La  plique  de  longue  ascendante  et  descen- 
dante avait  la  queue  la  plus  longue  à  droite,  de  cette  manière  y,  1^  ; 
la  plique  de  brève  montante  et  descendante  avait  la  queue  la  plus 
longue  à  gauche,  de  cette  manière  y,  H*  ^i^^n,  comme  la  notation 
du  plain-chant ,  la  musique  mesurée  avait  des  ligatures  de  notes 
accolées,  superposées  et  en  forme  de  traits  obliques;  mais,  entre  les 
deux  notations,  il  y  avait  cette  différence  que  le  chant  ecclésiastique 
faisait  usage  des  éléments  de  sa  notation  conformément  à  leur  nature 
ou  valeur  de  temps,  et  que  le  système  de  la  musique  mesurée  les  em- 
ployait dans  un  sens  contraire.  Des  exemples  sont  ici  nécessaires  pour 
nous  faire  comprendre  ;  en  voici  trois  : 

l*"  Lorsqu'une  longue,  ayant  sa  queue  en  bas  et  à  gauche,  était  liée 
avec  une  autre  note  descendante ,  elle  devenait  brève  :  exemple 

;  signification     |    f*  '• 

2""  Lorsqu'une  brève  était  liée  avec  une  autre  qui  descendait ,  elle 

devenait  longue,  comme  on  le  voit  ici  :     ^     signification  ™^*^^. 

Voici  le  comble  de  Tabsurde  : 

S"*  Lorsqu'une  longue,  ayant  la  queue  en  haut  et  à  gauche,  était 
liée  avec  une  brève,  ascendante  ou  descendante ,  touted  deux  deve- 
naient semi-brèves ,  comme  dans  ces  exemples  : 


signification  — |  r    f  Ê  f  T  .^  T    . 

En  vain  cherchera-t-on  la  raison  de  ces  règles,  véritables  atteintes 
au  bon  sens  et  à  la  nature  des  choses  ;  on  ne  la  trouvera  pas.  Toute 
règle  suppose  une  'nécessité  :  de  quoi  s'agit-il,  dans  les  nécessités  de 
la  mesure  en  musique ,  si  ce  n'est  d'avoir  des  signes  spéciaux  et  suf- 
fisants pour  représenter  les  durées  des  sons  et  des  silences  qu'on  fait 
entrer  dans  le  nombre  des  éléments  du  chant?  Où  était  donc  la 


33S  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

nécessité  qui  faisait  changer  les  valeurs  des  notes  par  les  trois  rè- 
gles qu*on  vient  de  voir?  Par  la  première  il  fallait ,  dans  certains  cas, 
que  deux  notes  ayant  un  mouvement  descendant  fussent  des  brèves. 
Eh  I  qui  empêchait  d'écrire  ces  brèves  au  lieu  d*une  longue  qui  per- 
dait sa  valeur?  Où  était  la  nécessité  de  la  transformation?  où  était 
celle  de  la  règle?  A  ces  questions  il  n'y  a  point  de  réponse  possible. 
Il  en  est  de  même  des  autres  règles.  Par  la  seconde,  quand  une  brève 
était  liée  à  une  autre  brève  descendante,  elle  devenait  longue  :  cela 
étant,  pourquoi,  la  longue  étant  une  nécessité,  ne  récrivait-on  pas? 
L'autre  règle  est  encore  plus  insensée,  si  cela  est  possible  :  une  lon- 
gue, ayant  la  queue  en  haut  et  à  gauche  et  étant  liée  à  une  brève,  soit 
montante,  soit  descendante,  toutes  deux  devenaient  des  semi-brèves  ! 
Où  était  donc  l'obstacle  qui  empêchait  d'écrire  ces  semi-brèves  dont 
on  avait  besoin  ?  Ne  semble-t-il  pas  que  nous  sommes  à  la  fête  des 
Fous,  où  personne  ne  veut  paraître  tel  qu'il  est,  où  les  clercs  prennent 
des  habits  de  femme,  où  l'enfant  de  chœur  se  déguise  en  évêqae? 
Rien  de  tout  cela,  d'ailleurs,  n'a  de  rapport  avec  la  mesure  ;  ce  ne  sont 
que  des  transformations  de  figures. 

Nous  nous  arrêtons  dans  cette  analyse  du  système  des  ligatures, 
parce  qu'elle  nous  parait  suffisante  pour  en  faire  comprendre  l'ab- 
surdité :  nous  allons  toutefois  présenter  le  tableau  de  toutes  ses  rè- 
gles ,  attendu  quHl  est  utile  d'en  avoir  la  connaissance  pour  tra- 
duire les  restes  de  la  musique  du  moyen  âge  en  notation  moderne. 
Le  lecteur  y  verra  que  tous  les  développements  de  ce  système  sont 
également  contraires  au  but  naturel  de  toute  notation  et  à  la  raison. 
Si  l'on  voulait  en  relever  toutes  les  énormités,  il  faudrait  écrire  on 
volume. 

• 

TABLEAU   DES  LIGATURES. 

Ligatures  de  deux  noies. 

1.  Lorsqu'une  longue,  ayant  la  queue  en  bas  et  à  gauche,  était  liée  à  une  note  des- 
cendante, elle  devenait  brève;  exemple  :  — f^ — . 

2.  Lorsqu'une  brève  était  liée  à  une  note  qui  descendait,  elle  devenait  longue  ;  eiem- 

3.  Lorsqu'une  longue,  ayant  la  queue  en  bas,  à  droite  ou  à  gauche,  était  liée  à  nue 
note  ascendante,  elle  restait  longue;  exemple  : 
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4.  Quand  une  brève  était  liée  à  une  autre  ascendante,  elle  restait  brève;  exemple  : 


5.  Lorsqu'une  longue,  ayant  la  queue  en  haut  et  à  gauche,  était  liée  avec  une  brève 
ascendante  ou  descendante,  toutes  deux  devenaient  semi-brèves;  exemple  • 

Ligatures  de  trois  noies  descendantes. 

6.  Dans  les  ligatures  de  trois  notes  descendantes  accolées,  comme  dans  cet  exem- 
ple :  — fSr^,  la  première,  bien  que  longue ,  ayant  la  queue  en  bas  et  à  gauche, 

devient  brève,  et  des  deux  brèves  la  première  devient  longue  imparfaite,  et 

l'autre,  longue  parfaite  ou  de  trois  temps. 

Si  la  ligature  de  la  longue  se  fait  avec  le  trait  oblique  de  deux  brèves  descendantes, 

comme  ceci  :  — f^— -,  les  trois  notes  sont  brèves. 

7.  Dans  des  ligatures  descendantes  de  trois  brèves  accolées,  comme  ceci  z  — Sig— , 

la  première  devient  longue^  la  seconde  reste  brève  et  la  troisième  est  longue; 
mais,  si  les  deux  dernières  sont  représentées  par  un  trait  oblique  descendant, 

comme  dans  cet  exemple  :  — iii— ,  la  première  devient  longue  et  les  autres 

restent  brèves. 

8.  Dans  les  ligatures  de  trois  notes  descendantes  accolées,  si  la  première  est  une 

longue  ayant  la  queue  en  haut  et  à  gauche,  comme  dans  cette  flgure  — ite~i  I^s 

deux  premières  deviennent  semi-brèves;  la  troisième,  bien  que  brève ,  devient 
longue;  mais,  si  les  deux  dernières  sont  représentées  par  un  trait  oblique, 

comme  ceci  :  — gg — ,  les  deux  premières  sont  semi-brèves  et  la  dernière  est 

une  brève. 

Ligatures  de  trois  notes  ascendantes. 

0.  Dans  les  ligatures  de  trois  notes  soit  ascendantes,  soit  alternativement  montantes 
et  descendantes  en  un  seul  groupe, la  première  ayant  la  queue  eu  bas,  à  droite  ou 

à  gauche ,  comme  dans  ces  exemples  :  'pi'Ti'~iffi    T*^  ^  ^^  première  est 

longue  imparfaite,  la  seconde  est  brève  et  la  dernière  est  longue  de  deux  temps 
devant  une  brève  et  longue  parfaite  devant  une  longue. 
10.  Dans  les  ligatures  de  même  espèce  à  notes  superposées  ou  alternativement  mon- 
tantes et  descendantes,  dont  la  première  est  une  brève,  comme  ceci  :     J    ^^m^* 

la  première  est  brève,  la  seconde  longue  imparfaite  ,  et  la  troisième  longue  par- 
faite. 

Si  les  trois  notes  ascendantes  sont  accolées,  ou  si  la  seconde,  descendant  à  la  troi- 
sième, est  représentée  par  un  trait  oblique,  comme  dans  ces  exemples  : 
toutes  trois  sont  brèves. 
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11.  Dans  les  ligatures  de  trois  notes  ascendantes  dont  la  première  est  une  longue 
ayant  la  queue  en  haut  et  à  gauche,  comme  ceci  :  ^  ,  les  deux  premières 
sont  semi-brèves  et  la  dernière  est  une  brè?e. 

Si  la  ligature  des  trois  notes  est  alternativement  montante  et  descendante,  comme 

dans  cet  exemple  :  — ^^—t  les  deux  premières  sont  semi-brèves  et  la  deuxième  est 
longue.  II  en  est  de  même  si  Te  mouvement  alternatif  est  représenté  par  ud  trait 
oblique  y  comme  dans  cette  flgure  -liB— , 

Ligatures  de  quatre  notes  descendantes. 

12.  Dans  les  ligatures  de  quatre  notes  descendantes  accolées  dont  la  première  est 

une  longue  ayant  la  queue  en  bas  et  à  gauche,  comme  ceci  :     ^^— ,  les  trois 

premières  sont  brèves  et  la  dernière  est  longue.  —  Il  en  est  de  même  si  le  mou- 
vement descendant  de  la  deuxième  note  à  la  troisième  est  représenté  par  un  trait 
oblique  et  suivi  d*un  mouvement  ascendant  de  la  quatrième  avec  une  queue  à 

droite  —p^A— ;  mais  si  la  queue  de  cette  dernière  est  à  gauche,  comme  ceci  : 
les  quatre  notes  sont  brèves.  Enfin,  si  les  deux  premières  sont  accolées  et 

les  deux  dernières  représentées  par  un  trait  oblique,  comme  cette  figure  _^Pg[^, 
les  quatre  notes  sont  également  brèves. 
.13.  Dans  les  ligatures  de  quatre  notes  descendantes  accolées  dont  la  première  est  uoe 

brève ,  comme  dans  cet  exemple  :  — Sijih    ,  cette  première  devient  une  longue. 


la  seconde  et  la  troisième  sont  des  brèves  et  la  dernière  est  une  longue. 
14.  Dans  les  ligatures  de  quatre  notes  descendantes  et  accolées  dont  la  première  est 


une  longue  ayant  la  queue  en  haut  et  à  gauche,  comme  ceci  :  —ifa    _.  les  deux 


premières  sont  semi-brèves,  la  troisième  est  brève  et  la  dernière  longue. 

Si  les  deux  premières    notes  sont   accolées  et  les  deux  aut)res  représeatées 

par  un  trait  oblique,  comme  ceci  :  — ih;^ — ,  les  deux  premières  sont  semi-brèfes 

et  les  deux  dernières,  brèves.  Il  en  est  de  même  si  les  seconde  et  troisième  sont  repré- 
sentées par  un  trait  oblique,  et  si  la  dernière  remonte  avec  la  queue  à  gauche,  comme 

dans  cette  figure  _^—      . 

Ligatures  de  quatre  notes  ascendantes. 
15.  Dans  les  ligatures  de  quatre  notes  ascendantes  et  accolées  dont  la  première  a  la 


queue  en  bas  et  à  gauche^  comme  ceci  :  ~~""^    ,  la  première  est  longue  mipar- 

Taite,  les  deuxième  et  troisième  sont  brèves;  la  quatrième  est  longue  imparfaite 
avant  une  brève  et  longue  parfaite  avant  une  longue.  Il  en  est  de  même  lorsque  la 

dernière  est  superposée,  comme  dans  cet  exemple  :  ^ 
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16.  Dans  les  ligatures  de  quatre  notes  ascendantes  et  accolées  dont  la  première  est 
une  brève,  comme  ceci  :  — =^"~,  les  quatre  notes  sont  brèves  :  si  la  dernière 


est  superposée,  comme  dans  cet  exemple  :  — j^ — ,  elle  est  longue. 

Lorsque,  après  trois  notes  ascendantes  dont  la  première  est  brève,  la  quatrième 
descend,  comme  ceci  :  — y#i^.  les  trois  premières  sont  brèves  et  la  quatrième 
est  longue  ;  mais  si  les  deux  dernières  notes  sont  représentées  par  un  trait  oblique, 
comme  ceci  :  — y^— ,  les  quatre  notes  sont  brèves. 
17.  Dans  les  ligatures  de  quatre  notes  ascendantes  dont  la  première  a  la  queue  en 


haut  et  à  gauche,  comme  dans  cet  exemple  :  CaïF-- ,  les  deux  premières  sont 
semi-brèves  et  les  deux  autres,  brèves  -,  mais  si  la  quatrième  est  superposée,  comme 
ceci  :  ^J     ,  elle  est  longue. 


Ligatures  de  cinq  noies  ascendantes  et  descendantes. 

18.  Dans  les  ligatures  de  cinq  notes,  alternativement  ascendantes  et  descendantes, 
dont  la  première  a  la  queue  en  bas,  à  droite  ou  à  gauche,  comme  dans  ces  exem- 
ples :      ■Fife-niM^— ,  cette  première  est  longue  et  les  quatre  autres  sont 

brèves. 

19.  Lorsque,  dans  une  ligature  de  cinq  notes  accolées  de  figures  brèves,  la  dernière 
est  plus  basse  que  la  pénultième ,  la  première  et  la  dernière  sont  longues,  et  les 

trois  autres,  brèves.  Exemple  :  ^^^Hjjé—  •  ^  ^Q  est  de  même  si  les  deux  pre- 
mières notes  sont  représentées  par  un  trait  oblique,  comme  dans  cette  figure 
^ff^  .  On  donne  à  ces  ligatures  le  nom  de  par  fat  tes  y  parce  que  la  dernière  a 
la  valeur  d*une  longue  ;  mais  si  les  deux  dernières,  bien  que  descendantes,  ont  la 
forme  d'un  trait  oblique ,  comme  ceci  :  ■— ^S^p- ,  la  dernière  note  est  brève  et 

la  ligature  est  dite  imparfaite, 

20.  Lorsque,  dans  une  ligature  descendante  de  cinq  notes^  la  première  a  la  queue  en 

haut  et  à  gauche,  comme  cette  figure  — ^^      ,  les  trois  premières  sont  semi- 


brèves^  la  quatrième  est  brève  et  la  dernière,  longue. 

Dans  une  ligature  ascendante  de  cinq  notes,  si  la  première  a  la  queue  en  haut  et  à 

gauche  et  si  la  dernière  est  superposée,  comme  ceci  :  zz^jMz. ,  les  deux  premières 

seulement  sont  semi-brèves  ;  la  troisième  et  la  quatrième  sont  brèves  et  la  der- 
nière longue. 

Ligatures  de  six  notes  ascendantes  et  descendantes  ou  par  mouvemenls 

alternatifs. 

21.  Dans  les  ligatures  de  six  notes  descendantes  et  accolées  dont  la  première  a  la 

queue  en  haut  et  à  gauche,  comme  cette  figure     ^%bjr--^,  les  trois  premières 
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notes  sont  semi-brèves;  la  quatrième  et  la  cinquième  sont  brèves,  et  la  âxièmeest 
longue.  Dans  la  ligature  ascendante  du  même  nombre  de  notes,  la  première  étant 


dans  la  même  position ,  ainsi  qu*on  le  voit  ici  :  •— h^^    3  et  la  dernière  étaot 

superposée,  la  qualité  des  notes  est  la  même  que  dans  la  progression  descradante. 
11  en  est  de  même,  pour  les  valeurs  des  notes,  dans  les  ligatures  de  mouTemenis 

alternatifs  tels  que  ceux-ci  : 


De  toutes  ces  combinaisons  de  ligatures,  les  unes^  suivant  le  lan- 
gage des  écrivains  didactiques  des  XIP  et  XIIP  siècles,  sont  avec  pro- 
priélif  d'autres,  sans  propriilij  d'autres,  arec  propriété  opposée,  (^ 
termes  sont  impropres  et  disent  le  contraire  de  ce  qu'ils  semblent  si- 
gnifier. Que  doit-on  entendre  naturellement  de  ces  mots,  avec  fro- 
priétéy  si  ce  n'est  que  les  signes  sont  employés  dans  les  ligatures  con- 
formément à  leur  nature  ou  avec  les  propriétés  qui  leur  sont  inhé- 
rentes, comme  longues,  brèves  et  semi-brèves?  Or,  par  les  mots  : 
avec  propriété,  ces  musiciens  entendent  précisément  le  contraire. 
Écoutons  ce  qu'en  dit  un  de  ces  auteurs,  nommé  Jean  de  Garlandt^ 
dont  l'autorité  fut  considérable  de  son  temps  :  Nous  disons  avec  pio- 
PRIÉTË  DESCENDANTE  çuand  la  première  note  aun  trait  descendant  du  tàti 
gauche.  Si  le  trait  est  montant,  on  dit  avec  propriété  oppqsée  (1).  Ainsi, 
bien  que  la  longue  perde  sa  vraie  propriété  et  devienne  hréve  lorsqu'elle 
a  la  queue  descendante  et  à  gauche,  dans  les  ligatures  descendantes 
de  cette  espèce  — P"— ,  elle  est  dite  avec  propriété ,  parce  que  sa 
figure  est  descendante  et  que  le  mouvement  des  deux  sons  y  corres- 
pond. La  ligature  dite  avec  propriété  ascendante  n'avait  pas  même  le 
prétexte  de  la  forme  analogue ,  car  c'était  la  brève ,  qui,  n'ayant  au- 
cun signe  extérieur  ascendant,  était  néanmoins  désignée  comme  ayant 
la,  propriété  ascendante,  dans  les  ligatures  de  cette  espèce  :^F^. 
Moins  justifiable  encore  était  la  distinction  faite  entre  les  expres- 
sions avec  propriété  opposée  et  sans  propriété.  Par  exemple,  on  appelait 
propriété  opposée  la  figure  de  la  longue  ayant  la  queue  montante 
lorsque  la  ligature  était  descendante,  comme  ceci  :  — fc— ,  et  Ion 
disait  sans  propriété  lorsque  la  longue ,  ayant  la  queue  à  gauche  et 


(1)  Cum  proprieUte  descendente  dicimus,  quando  primus  punctus  h«bet  Inclum  dese^ 
denlem,  a  lalcre  sinistro.  Si  tnctus  fucrit  atcendens,  cum  proprieUte  oppotiu  diciuir.  M 
tfe  Garlàndia,  ap.  Scriptor»  de  musica  medii  mvi,  éd.  a  E.  de  Coussemakerj  1. 1,  p.  99, 
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descendante,  formait  une  ligature  ascendante  comme  celle-ci  :  î-0^—y 
quoiqull  soit  évident  que  les  conditions  sont  les  mêmes  que  dans  la 
précédente,  et  que,  suivant  ces  idées,  elle  devrait  être  considérée 
comme  une  propriété  opposée.  Tout  cela  était  non-seulement  sans 
utilité,  mais  dépourvu  de  sens. 

Les  ligatures  n'étaient  pas  les  seules  conceptions  capricieuses  de  la 
notation  dite  mesurée  du  moyen  âge  ;  les  notes  non  liées  n'en  étaient 
pas  exemptes  :  c'est  ainsi  que  de  deux  brèves  détachées  qui  se  succé- 
daient, la  première  ne  valait  qu'un  temps,  tandis  que  la  seconde, 
égalant  une  longue  imparfaite,  en  valait  deux  (1)  :  en  sorte  que  ces 
deux  figures  — ■-■—  avaient  cette  signification  P  ^"".  Cette  règle 
était  surtout  observée  lorsque  deux  brèves  étaient  placées  entre  deux 
longues.  Francon  de  Cologne,  le  plus  célèbre  des  mensuralistes  du 
moyen  ége,  admet  néanmoins  une  exception,  lorsque  deax  brèves  se 
trouvent  entre  deux  longues  imparfaites  :  dans  ce  cas,  chacune  des 
brèves  complète  la  perfection  de  la  longue  près  de  laquelle  elle  est 

placée,  de  cette  manière  :  "^^   *  |   »   [»    (2).  Nous  reviendrons  tout 

à  l'heure  sur  cette  règle ,  à  propos  des  modes. 

Une  règle  analogue  existait  pour  les  semi-brèves  :  quand  deux  de 
ces  notes  se  trouvaient  entre  deux  longues  ou  entre  une  longue  et  une 
brève,  la  première  n'avait  que  la  valeur  d'un  tiers  de  temps,  l'autre 
avait  la  durée  des  deux  autres  tiers  (3)  :  la  proportion  était  alors  ' 


(1)  Duanim  autem  brevium  prima  recta,  secunda  vero  altéra  brevis  appellatiii'.  Recta  brevîs 
est  qoœ  unum  solum  tempus  contioet  ;  altéra  brevis  similis  est  longe  imperfecta  io  valore,  dif- 
ferens  tameu  io  signiûcatione.  Maglsiri  Franconîs  An  cantus  mensurabilis^  ap.  Script,  de 
musiea  medumû,  éd.  a  E.  de  Coussemaker,  t.  I,  p.  120. —  Le  texte  deTédition  de  Gerbert 
est  inexact  en  cet  endroit  comme  en  beaucoup  d*autres. 

(2)  Si  vero  inter  pnedictas  duas  brèves  ponatur  ille  tractus  qui  divisio  modi  appellatur,ut 
hic: 


tune  loDga  prima  est  imperfecta,  et  etiam  secunda,  brevium  autem  ipsarum  qudibet  erit  recta  : 
hoc  tamen  rarissime  invenitur.  —  Jhid. 

(3)  Qoandocunque  du»  semibreves  iuter  duas  longas  vel  inter  loogam  et  brevem  vel  e  con- 
verso  înveniuntur,  prima  semibrevis  babebit  tertiam  partem  unius  tcmporis.  —  Traité  ano- 
nyme De  arte  MseantanJi,  Mss.  de  la  Bibl.  nat.  de  Paris,  n"  813,  in-8*.  Ce  traité  a  été  pu* 
bliée  par  M.  de  Coussemaker,  dans  son  livre  intitulé  Histoire  de  iltarmonie  au  moyen  âge, 
p.  3&9-37i. 
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sesquifi^tère,  c'est-à-dire  de  trois  pour  deux,  comme  dans cel exem- 
ple : 

en  notes 


,_4_4_,_4_^_-_  en  noies   _^._^i^_p^l^. 
I  1     modernes  M       I       il 


-h- e'-^ 


Francon  et  plusieurs  autres  mensuralisles  des  douzième  et  treizième 
siècles  comptent  cinq  modes  d'arrangement  des  notes  en  séries  régu- 
lières. L'auteur  d'un  traité  anonyme  du  déchant  qui  se  trouve  en  ma- 
nuscrit à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  sous  le  n**  813,  compte 
deux  formes  dans  le  premier  mode,  la  première  composée  seulement 
de  longues  parfaites,  l'autre,  de  longues  imparfaites  suivies  d'une 
brève  :  cette  classification  est  évidemment  erronée,  car  ces  deui 
formes  représentent  des  rhy  thmes  différents.  Les  autres  auteurs  font 
de  la  fbrme  des  longues  le  cinquième  mode.  L'auteur  dont  il  vient 
d'être  parlé  dit  que  l'autre  forme  du  premier  mode  était  composée 
d'une  longue,  d'une  brève  et  d'une  longue  :  cet  énoncé  n'estexadni 
pour  la  chose  en  elle-même,  ni  pour  l'exemple  qu'il  en  donne  et  que 
voici  : 


en  notes    ■ 


O   Ma-ri-amarisSlel-la.      modernes 


1SL 


± 


33: 


^ 


o  Ma  -  ri  -  a      ma-ris  stet-U- 


Ce  que  devait  dire  cet  écrivain,  c'est  que  le  premier  mode  est  com- 
posé d'une  longue  et  d'une  brève,  mais  non  d'une  longue,  dune 
brève  et  d'une  longue,  puisque  l'exemple  qu'il  en  donne  prouve  que 
c'est  le  rhythme  lambique  ;  mais  telles  étaient  les  idées  du  moyen 
âge  :  on  appelait  alors  mode  parfait  celui  qui  se  terminait  par  une 
note  de  même  valeur  que  la  première,  et  mode  imparfait  celui  où 
cette  note  n'apparaissait  pas.  C'est  ainsi  que  le  même  auteur  dit  que 
le  second  mode  consiste  en  une  brève  suivie  d'une  longue  et  d'une 
brève,  bien  que  ce  soit  le  rhythme  du  trochée ,  composé  seulement 
d'une  brève  et  d'une  longue.  L'exemple  qu'il  en  donne  est  celui-ci  : 


■rv. .. ,    .  mrulArnAfi  I 


Diex  ou  por-rai  -  je  modernes 


lO    ,  ,^^^ 


^ 


Diex  ou     por  -  rai  -  je 


Quant  au  troisième  mode,  lequel  consiste  en  une  longue  suivie  3e 
deux  brèves  se  succédant  régulièrement  et  qui  constitue  une  d6 
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formes  de  la  mesure  binaire  ou  à  deux  temps,  les  musiciens  du  moyen 
âge  en  ont  fait  une  monstruosité,  ne  voulant  pas  admettre  qu'il  y 
eût  dans  la  musique  d'autre  mesure  que  celle  de  trois  temps,  parce 
qu'elle  est  la  seule  qui  soit  conforme  à  la  Sainte-Trinité,  étant  par- 
faite (1).  Ces  bonnes  gens,  misérables  musiciens  qu'ils  étaient,  se  sont 
persuadé  qu'il  était  au  pouvoir  de  quelqu'un  de  supprimer  ce  qui 
existe  depuis  la  création,  c'est-à-dire  la  division  du  temps  en  deux 
parties  égales,  laquelle  se  trouve  dans  les  chants  de  tous  les  peuples 
du  monde  et  qu'eux- mêmes  entendaient  résonner  à  leur  oreille  dans 
les  rues  :  c'est  comme  si  l'on  essayait  de  supprimer  les  pulsations  ar- 
térielles et  l'égalité  des  pas  dans  la  marche  de  l'homme.  Il  est  cu- 
rieux de  voir  comment  Walter  Odington,  auteur  d'un  traité  de  mu- 
sique du  commencement  du  treizième  siècle,  ajuste  le  troisième  et  le 
quatrième  modes  à  la  théorie  de  la  Sainte-Trinité ,  avouant  qu'ils 
furent  originairement  chantés  à  deux  temps  (2).  Parlant  des  diverses 
combinaisons  du  troisième  mode,  c^moine  anglais  dit  que  la  première, 
étant  parfaite  et  figurée  de  cette  manière  -^-m-m-w^^  estse'mblable  au 

choriambe,  choriambo  similis,  et  que,  imparfaite  comme  ici  —■-■-■— , 
elle  est  comme  le  dactyle,  sicul  dactylus.  Or,  dansle  choriambe  comme 
dans  le  dactyle  et  dans  tous  les  pieds  de  la  versification  grecque  et 
latine,  les  brèves  sont  égales  ;  le  choriambe  se  scande  ainsi  -  u  u  -  et 
le  dactyle  -  u  o,  ce  qui  répond  à  ces  notations  '~f  f  '  f  ^"^  et 

La  seconde  combinaison  parfaite  du  troisième  mode,  dit  Odington, 
est  égale  au  dactyle  suivi  du  choriambe,  dactylo  et  choriambo  œqualis; 
il  la  représente  sous  cette  forme  :  —■-»-•  JHH-i— ,  ce  qui ,  dans  la 
notation  métrique,  répond  à  ""^"^'^"P"^^"^'^""^.  Selon  le  même 
auteur,  la  seconde  combinaison  imparfaite  du  troisième  mode  est 
semblable   à  deux  dactyles ,   secundus  sic   simul   duobus  daclylis  : 

E^TîE^TjE,  c'est-à-dire,  "f-tV^f-ff^ 

La  troisième  combinaison  parfaite  du  troisième  mode  est  assimilée 


(1) ut  sit  trium  temponim  ad  siinilitiidiiicm  l^eatUsimae  Trinilatii  qu:e  est  summa  per- 

fectio,  dici turque  looga  hujus  modi  perfecta.  ÎValteri  Odingtoni,  de  Spectdatione  Musices^  ap. 
Script,  de  Mitsica  médit  mn,  éd.  a  E.  de  Couss?maker,  1. 1,  p.  235. 

(1)  Longa  autem  apud  priores  orgauistas  duo  taotum  liabuit  tempora,  sic  in  metris. 
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par  Odington  à  deux  quantités  dactyliques  et  à  un  choriambe, 
duobus  daciylicis  et   choriambo  œqualis;  sa  notation  est  celle-ci  : 

,  ce  qui  répond  à  cette  forme  de  la  versifica- 


tion :  n^~f  n~P"f"f^"|^"f^  1^"^.  Enfin,  la  troisième  combinai- 
son du  même  mode  est^  suivant  notre  auteur,  égale  à  trois  dactyles, 
mqualis  tribus  daeiylis:  elle  est  notée  ainsi  ^ 

qui  revient  à  ^'fV'f'fTTTV' 

On  voit  que  les  deux  premiers  modes  ayant  des  formes  rhythmi- 
ques  et  régulières  d'ïambes  et  de  trochées ,  par  analogie  le  troisième 
avait  été  conçu  avec  les  conditions  du  choriambe  et  du  dactyle  :  il 
en  était  de  même  pour  le  quatrième.  Walter  Odington,  assimOant 
ses  combinaisons  à  Tanapeste  et  au  pyrrbique,  les  éléments  de  ces 
rhytbmes  sont  donc  alternativement  deux  brèves  et  une  longue, 


comme  —■-■-■-»-■—  ou  —m-m-Wrm-m-m  ■-»--  ou  --<-»-•-■-■-»-»-  ■-»< 


c'est-à-Jire  ^Itf'^'V  <>^  "t-f  P  'tV?^tV  o^ 
~rf  T~Tir"P"^  f  T  P     f  r  "^  »  ^^^^  ^®  ™^®  partait,  et  dans  l'im- 
parfait ^Hii"T~y  ou  — K-MHri  ■    ^  OU     ■  ■  ■  ■  »-■  ■  ■-■—  ^  ou  en 
notation  métrique  "~f  f  P   ' ,   ou  ""f  f  P   '  f  "f  P^  >  ^^  enfin  : 


-«■«-»- 


I  M       Ml      i 

Qui  ne  croirait,  après  avoir  vu  cet  exposé,  que  le  moine  anglais 

a  voulu  protester  contre  la  doctrine  des  musiciens  de  son  temps  par 
laquelle  on  supprimait  la  division  binaire  de  la  mesure?  Mais  cette 
protestation  est  loin  des  idées  d'Odington  ;  c*est  précisément  en 
cela  que  consiste  leur  originalité  :  il  veut  des  dactyles  et  des  ana- 
pestes, mais  il  les  veut  à  sa  manière  «  Pour  lui,  le  dactyle  se  com- 
pose d*une  longue  de  trois  temps,  d*une  première  brève  d'un 
temps  et  d'une  seconde  de  deux  temps  (1);  et  par  anapeste,  il  en- 
tend de  même  une  première  brève  d'un  temps,  une  seconde  brève 
de  deux  temps  et  une  longue  de  trois  (2)  ;  en  sorte  que  ces  quantités 

4 
^ 

(1}  Et  propria  pausa  hujui  modi  est  loagi  perfecta  et  brevis  recta  et  altéra,  ut  sic. 


^^^S 


-r-} 


(2)  Et  propria  pausa  hujus  modi  est  brevis  recta  et  altéra,  et  longa  perfecta  ;  sic  * 


EEEEEE^ 
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binaires  sont  ainsi  représentées,  en  caractères  musicaux,  suivant  ce 
système  : 

Dact^fles.  Chorfambe.  Anapestes.  , 

Si  les  folies  humaines,  sans  en  excepter  Tunité  ternaire  de  la  mesure 
dans  la  musique  du  moyen  âge,  ne  nous  inspirent  guère  d'étonne- 
ment,  on  a  cependant  peine  à  comprendre  Tidée  bizarre  qu'a  eue 
ce  moine  de  travestir  ainsi  des  rhythmes  dont  le  caractère  binaire 
est  absolu,  et  dont  rien  ne  l'obligeait  à  parler.  En  ce  qui  concerne  la 
mesure  et  le  rhythme,  les  musiciens  du  moyen  âge  ont  pu  imaginer 
le  contraire  de  ce  qu'exigent  le  sens  musical  et  la  raison ,  comme  ils 
l'ont  pratiqué  dans  toutes  les  parties  de  leur  musique ,  mais  ils  n'ont 
pu  faire  que  les  brèves  des  dactyles  et  des  anapestes  ne  fussent  pas 
égales  et  que  leur  durée  ne  fût  point  dans  le  rapport  binaire  avec  la 
longue.  Nous  n'insistons  pas  sur  cette  vérité  qui  sera  comprise  immé- 
diatement par  tout  le  monde,  mais  nous  devons  faire  remarquer  que 
la  malencontreuse  règle  des  deux  brèves  recta  et  alUray  invoquée  par 
Walter  Odinglon,  fut  une  des  causes  principales  de  l'insupportable 
monotonie  de  la  musique  du  moyen  âge  ;  car  c'est  elle  qui  a  fait  que 
le  rhythme  de  cette  musique  est  perpétuellement  celui  du  trochée  : 
c'est  toujours,  et  dans  les  agencements  de  toutes  les  voix,  ce  rhythme 
boiteux  qui  se  reproduit,  comme  dans  les  exemples  suivants  : 


^ 


T 


■g=a. 


■u 


:a. 


Ï^^^È^EË^i^ 


Après  cette  excursion  dans  les  modes  et  la  mesure  de  la  musique 
des  douzième  et  treizième  siècles,  où  nous  a  entraîné  la  règle  de  deux 
brèves  prétendues,  de  valeur  inégale,  mais  notées  de  la  même  ma- 
nière, nous  revenons  à  la  notation^  objet  spécial  de  ce  chapitre. 

Nous  voici  parvenu  à  la  partie  la  plus  importante  de  notre  exposé 
historique  de  la  notation  du  moyen  âge.  Ce  que  nous  nous  propo- 
sons, c'est  de.  démontrer  d'une  manière  irréfutable  que  ce  système 
monstrueux,  hérissé  de  difficultés  et  d'embarras,  n^avait  point  de 
raison  d'être,  qu'il  ne  répondait  à  aucune  nécessité  de  la  musique 
dont,  au  contraire,  il  retardait  les  progrès,  et  qu'une  autre  notation 
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simple  et  lucide  existait  dans  le  même  temps,  pouvant  suffire  à 
toutes  les  nécessités  de  Tart  de  cette  époque  ;  enfin  nous  croyons 
pouvoir  porter  jusqu'à  l'évidence  cette  vérité  déjà  énoncée  par  nous, 
qu'une  telle  notation  n'a  pu  être  imaginée  que  dans  le  but  de  rendre 
l'étude  de  la  musique  difficile  et  cela  dans  l'intérêt  d'une  corpo- 
ration. À  l'aspect  de  ces  figures  bizarrement  contournées,  de  ces 
formes  énigmatiques ,  lesquelles  présentent  presque  toujours  aui 
yeux  le  contraire  de  ce  qu'elles  signifient,  ne  dirait-on  pas  que  ces 
biéroglypbes  sont  destinés  à  cacher  au  vulgaire  des  vérités  qu'il  ne 
doit  pas  connaître?  Cependant ,  de  quoi  s'agit-il?  de  pauvres  succes- 
sions de  sons  d'une  uniformité  accablante,  renfermées  dans  les  bornes 
d'une  octave;  de  simples  notes,  longues,  brèves  et  semi-brèves; 
enfin,  de  quelques  accessoires  aussi  peu  variés:  voilà  tout  le  mystère 
enveloppé  de  tant  de  voiles.  On  pourrait  croire  à  quelque  exagéra- 
tion, quand  nous  dirons  que  la  notation  du  chant  ecclésiastique  ren- 
fermait les  éléments  nécessaires  pour  satisfaire  à  tous  les  besoins  de 
la  musique  dite  mesurée  des  douzième  et  treizième  siècles;  cependant 
c'est  d'elle  seule  que  nous  nous  servirons  pour  la  transcription  de  tontes 
les  ligatures  des  vingt  et  un  paragraphes,  qu'on  a  vus  précédemment. 
Cette  transcription  faite  avec  une  notation  qui  existait  à  la  même 
époque  et  qui  avait  aussi  ses  longues,  brèves,  semi-brèves,  pliques, 
et  les  mêmes  clefs,  et  les  mêmes  portées,  nous  a  paru  le  moyen  le  plus 
efficace  pour  démontrer  l'inutilité  de  la  notation  proportionnelle  et  la 
supériorité  de  l'autre.  En  transcrivant  les  ligatures,  nous  ne  nous 
occupons  pas  de  leur  forme,  mais  de  la  signification  qui  leur  était 
attribuée,  car  c'est  de  cette  signification  qu'il  s'agit  et  c'est  elle  qui 
doit  être  représentée  ;  toutefois,  la  comparaison  des  deux  notations 
étant  nécessaire  pour  atteindre  le  but  que  nous  nous  proposons,  nous 
avons  fait  correspondre  les  chiffres  des  paragraphes^ qui  concernent 
les  ligatures  avec  ceux  de  leur  transcription.  Par  cette  disposition , 
le  lecteur  pourra  recourir  d'un  paragraphe  à  son  correspondant, 
d'une  part,  pour  connaître  la  forme  de  la  ligature  et  TexplicaKon  qui 
en  est  donnée;  de  l'autre,  pour  juger  de  Texactitude  de  la  transcrip- 
tion. 
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TABLEAU 

DE   LA   TRANSCRIPTION   DES   LIGATURES   EMPLOYÉES   DANS    LA   NOTATION 

MESURÉE  DU  MOYEN   AGE. 

Solutions. 

1.  Deux  notes  descendantes  étant  liées,  la  première  doit  être 

une  brève. 

2.  Deux  notes  descendantes  étant  liées,  la  première  doit  être 
une  longue. 

3.  Deux  notes  ascendantes  étant  liées,  la  première  doit  être 
une  longue. 

4.  Deux  notes  ascendantes  et  liées  doivent  être  brèves  toutes 
deux. 

5.  Deux  notes  ascendantes  ou  descendantes  doivent  être  semi- 
brèves. 

6.  Trois  notes  descendantes  étant  liées,  la  première  doit  être 
brève,  la  seconde,  longue  imparfaite  de  deux  temps,  la  troi- 
sième ,  parfaite.  ^^^^^^"î 
Trois  notes,  faisant  le  même  mouvement,  doivent  être  brè- 
ves. 

7.  De  trois  notes  descendantes,  lapremière  doit  être  longue,  la 
seconde,  brève,  la  troisième,  longue. 
De  trois  notes  du  même  mouvement,  la  première  doit  être 

longue,  les  deux  autres  brèves.  ^^T^ 

8.  De  trois  notes  descendantes,  les  deux  premières  doivent 


»  i 


être  semi-brèves,  et  la  troisième  longue.  H^p 

De  trois  notes  du  même  mouvement,  les  deux  premières  ^ 

doivent  être  semi-brèves,  la  dernière,  brève.  3:H|: 

9.  De  trois  notes  ascendantes,  la  première  doit  être  longue  im- 
parfaite, la  seconde  brève,  et  la  troisième,  longue  impar- 
faite. — rf- 
De  trois  notes  du  même  mouvement,  la  première  doit  être 
longue  Imparfaite,  la  seconde,  brève,  et  la  troisième,  longue 
parfaite.  i^' 

De  trois  notes  alternativement  montante  et  descendante,  la       ' 
première  doit  être  longue  imparfaite,  la  deuxième  brève,  la 
troisième  longue  imparfaite. 


De  trois  notes  ascendantes,  la  première  doit  être  longue  im- 


parfaite, la  seconde  brève  et  la  troisième  longue  parfaite. 

10.  De  trois  notes  ascendantes  dont  la  troisième  est  à  la  tierce       ' 
supérieure  de  la  seconde,  la  première  doit  être  brève,  la  se- 
conde longue  imparfaite  et  la  dernière  longue  parfaite.  ^iW' 
De  trois  notes  alternativement  montante  et  descendante,  la 
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SolulioDS. 


première  est  brève,  la  seconde  longue  imparfaite,  la  dernière 
longue  parfaite. 
Trois  notes  étant  ascendantes,  toutes  sont  brèves. 

11.  De  trois  notes  ascendantes,  la  première  et  la  seconde  doi- 
vent être  semi-brèves,  et  la  troisième  brève. 
De  trois  notes  qui  montent  et  descendent  alternativement,  les 

deux  premières  8ont-semi*brèves,  la  dernière  est  longue.  """^^ 

De  trois  notes  descendantes  et  remontante  dont  la  troisième 
est  à  la  tierce  supérieure  de  la  seconde,  les  deux  premières  sont 
semi-brèves  et  la  dernière  longue. 

12.  De  quatre  notes  qui  descendent  diatoniquement,  les  trois 

premières  sont  brèves  et  la  dernière  est  longue. 

Si,  de  quatre  notes,  les  trois  premières  descendent  et  la  qua- 
trième remonte,  les  trois  premières  sont  brèves  et  la  dernière 
est  longue. 

Dans  le  même  mouvement  et  dans  celui  de  quatre  notes  des- 
cendantes, les  quatre  notes  sont  brèves. 

13.  De  quatre  notes  descendant  diatoniquement,  la  première 
est  longue,  la  deuxième  et  Ta  troisième  sont  brèves  et  la  der- 
nière est  longue. 

14.  Dans  un  mouvement  semblable  de  quatre  notes  diatoniques, 
les  deux  premières  sont  semi-brèves,  la  troisième  est  brève 
et  la  dernière  est  longue. 
Dans  un  mouvement  semblable ,  les  deux  premières  notes 

sont  semi-brèves  et  les  autres  brèves. 

15.  Quatre  notes  étant  ascendantes,  la  première  est  longue  im- 
parfaite, la  deuxième  et  la  troisième  sont  brèves  et  la  dernière 
est  longue  imparfaite. 
Dans  le  même  mouvement,  la  première  est  longue  impar-       ^ 

faite,  la  deuxième  et  la  troisième  sont  brèves  et  la  dernière  est 

longue  parfaite.  •— ■rf'^ 

16.  Quatre  notes  étant  ascendantes  diatoniquement,  toutes  les       ^ 
quatre  sont  brèves.  ^i^- 
Dans  un  mouvement  de  quatre  notes  ascendantes,  trois  sont 

diatoniques,  la  quatrième  étant  une  tierce  plus  baut  que  la  troi-    

sième,  les  trois  premières  sont  brèves  et  la  dernière  est  longue.    •  |^  i 

Trois  notes  montant  et  la  dernière  descendant,  les  trois  pre- 
mières sont  brèves  et  la  dernière  est  longue. 

Dans  un  mouvement  semblable^  les  quatre  notes  sont  brèves. 

17.  Quatre  notes  étant  ascendantes  diatoniquement,  les  deux 
premières  sont  semi-brèves,  les  deux  dernières  brèves. 
Dans  un  mouvement  ascendant  de  quatre  notes,  la  quatrième 

étant  à  la  tierce  supérieure  de  la  troisième,  les  deux  premières 


sont  semi-brèves,  la  troisième  est  brève,  et  la  dernière,  longue.    — â^^ 


^ 
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Solutions. 

18.  Deux  ou  trois  notes  étant  ascendantes  et  les  autres  descen- 
dantes, la  première  est  longue  et  les  autres  sont  brèves. 

19.  Dans  un  mourement  alternatif  de  cinq  notes  ascendantes  et 
descendantes,  la  dernière  étant  plus  basse  que  la  pénultième  Ja 
première  et  la  dernière  sont  longues,  les  autres  sont  brèves. 
Dans  im  mouvement  de  cinq  notes  descendant  diatonique- 

ment,  la  première  est  longue,  les  autres  sont  brèves. 

20.  Dans  un  mouvement  descendant  de  cinq  notes,  les  trois 
premières  sont  sc^mî-brèyes,  la  quatrième  est  brève  et  la  der- 
nière longue. 
Dan*  une  succession  ascendante  de  cinq  notes,  la  dernière 

étant  une  tierce  au-dessus  de  la  quatrième,  les  deux  premières 
sont  semi-brèves,  la  troisième  et  la  quatrième  sont  brèves,  et  la 
dernière  longue.  ~^li^ 

21.  Six  notes  se  succédant  en  descendant  diatoniquement,  les 
trois  premières  notes  sont  semi-brèves,  la  quatrième  et  la 
cinquième  sont  brèves  et  la  dernière  est  longue. 
Six  notes  étant  ascendantes  et  la  dernière  étant  une  tierce  ' 

au-dessus  de  la  pénultième,  les  trois  premières  sont  semi- 
brèves,  la  quatrième  et  la  cinquième  brèves,  et  la  dernière  est    

longue.  — -^^1^4 

Dans  les  successions  de  six  notes  alternativement  montantes 
et  descendantes  ou  descendantes  et  montantes ,  les  valeurs  des 
notes  doivent  être  comme  dans  la  combinaison  précédente. 


^ 


La  démonstratioD  que  nous  voulions  donner  de  l'exactitude  de  nos 
assertions  vient  d'être  portée  jusqu'à  la  surabondance  pour  les  liga- 
tures :  quant  aux  notes  séparées,  elles  ne  peuvent  donner  d'autres 
résultats  y  car  nous  n'aurons  jamais  autre  chose  à  faire  que  de  subs- 
tituer la  note  de  valeur  vraie  à  la  note  de  valeur  fausse  qui  se  trouve 
dans  la  notation  proportionnelle.  Donnons-en  un  exemple  pris  dans 
la  règle  qui  veut  que  de  deux  brèves,  placées  entre  deux  longues,  la 
première  ait  la  valeur  d'un  temps  et  l'autre  de  deux  :  nous  noterons 
la  première  par  une  brève  et  l'autre  par  une  longue  ;  ainsi  du  reste. 
La  notation  du  plain-chant  aux  douzième  et  treizième  siècles  ayant 
les  pliques  ascendante  et  descendante,  et  même  des  signes  de  divers 
autres  ornements^  il  n'y  avait  point  de  difficultés  sous  ces  rapports. 
Quelle  était  donc  la  différence  entre  cette  notation  et  celle  qu^on  ap- 
pelait mesurée,  si  ce  n^est  que  la  première  était  conforme  aux  lois  de 
la  raison  ainsi  qu'aux  nécessités  de  la  musique,  tandis  que  l'autre 
était  absurde  et  toujours  en  opposition  avec  ce  qu'il  fallait  repré- 
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senter?  S*il  s'était  trouvé  quelqu'un ,  au  moyen  âge,  qui  eût  dit  au 
musiciens  :  Écrivez  ce  qui  doit  iire  et  non  le  contraire^  il  leur  aurait 
rendu  un  important  service.  Il  est  douteux  pourtant  qu'on  eût  soin 
son  conseil  ;  qui  sait  même  s'il  n'eût  pas  été  malmené,  pour  avoir 
dit  ces  paroles  sensées?  L'autorité  de  la  tradition  et  des  habitudes 
avait,  sans  aucun  doute ,  fermé  les  yeux  de  tous  sur  les  inconsé- 
quences de  ce  système  extravagant ,  puisque^  parmi  tant  d'hommes 
doués  de  haute  intelligence  musicale  et  qui,  depuis  la  seconde  moitié 
du  quatorzième  siècle ,  ont  contribué  aux  progrès  de  U  muàqae, 
pas  un  n^a  élevé  la  voix  contre  cette  aberration  du  sens  comsian. 
Cependant  les  occasions  se  présentaient  à  chaque  instant,  dans  leuit 
travaux,  pour  les  éclairer  à  ce  sujet  :  c'est  ainsi  qu^étant  obligés  de 
faire  la  partition  de  leurs  ouvrages  avec  la  notation  du  plain-chant 
parce  que  cela  n'eût  pas  été  possible  avec  l'autre ,  ils  transcrivaient 
ensuite  les  parties  séparées  de  chaque  voix  en  notation  proportion- 
nelle, imaginant  une  multitude  de  combinaisons  énigmatiques  dans 
cette  transcription,  afin  de  mettre  à  l'épreuve  l'habileté  des  chantres, 
et  s'épanouissant  de  satisfaction  quand  ils  les  prenaient  en  défaut. 
Eux-mêmes  se  trompaient  souvent  au  milieu  des  difficultés  de  leurs 
transcriptions  :  alors  les  épithètes  \  de  cuiiire  et  àUgnorani  ne  leur 
étaient  pas  épargnées.  Les  plus  habiles  n'étaient  pas  à  l'abri  de  ces 
erreiurs  :  on  en  voit  la  preuve  dans  les  écrits  de  Tinctoris,  savant  théo- 
ricien de  la  musique  qui  vécut  dans  la  seconde  moitié  du  quinzième 
siècle.  Il  y  relève  tour  à  tour  des  fautes  de  valeurs  de  notes  dans  les 
compositions  de  Busnois,  de  Garon,  d'Ockeghem  et  d*Obrecht,  maî- 
tres illustres  de  cette  époque.  Nous  ne  croyons  pas  nous  tromper 
en  disant  que  l'adoption  universelle,  pendant  cinq  cents  ans,  de  la 
notation  la  plus  défectueuse  et  la  plus  inutile,  alors  qu'on  en  possé- 
dait une  bonne  dont  on  ne  faisait  point  usage  dans  la  musique 
mesurée ,  est  un  des  phénomènes  les  plus  extraordinaires  de  l'his- 
toire des  arts.  Sans  doute,  dans  ce  long  espace  de  temps,  la  no- 
tation proportionnelle  se  modifia,  mais  ce  fut  en  se  compliquant  de 
difficultés  nouvelles  et  plus  ardues.  Ce  qui  n'est  pas  moins  digne  de 
remarque,  c'est  que,  parmi  tous  les  historiens  de  la  musique,  il  n'en  est 
pas  un  qui  ait  signalé  cette  singularité.  11  en  est  une  autre  non  moins 
remarquable ,  à  savoir^  que  depuis  l'abandon  de  cette  notation,  son 
étude  est  devenue  une  nécessité  pour  l'histoire  de  l'art,  étant  la  seule 
dont  on  s'est  servi  pour  écrire  les  œuvres  des  musiciens,  depuis  les 
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premiers  essais  de  musique  à  sons  simultanés  jusqu^aux  compositions 
des  plus  grands  maîtres  du  seizième  siècle. 


•CHAPITRE  NEUVIÈME. 

LA   MUSIQUE  DES   SOMS   SIMULTANÉS  DANS   LES  XIP  ET  XIII"^  SIÈCLES. 

Après  avoir  établi  que  les  barbares  successions  de  la  diaphonie 
remontent  aux  temps  de  décadence  de  la  Grèce ,  ainsi  qu'on  ' 
Ta  vu  dans  les  troisième  et  quatrième  volumes  de  notre  Histoire, 
nous  avons  démontré  que  Vorganum  a  été  tiré  d'une  autre  source,  et 
que  le  mélange  des  intervalles  de  celui-ci,  ainsi  que  la  diversité  des 
mouvements  de  voix,  ont  constitué  les  éléments  d'un  art  nouveau. 
Nous  allons  examiner  maintenant  jusqu'à  quel  point  ces  éléments  se 
sont  développés  et  ont  progressé  par  les  travaux  des  musiciens  des 
douzième  et  treizième  siècles.  Ici  encore,  nous  allons  nous  trouver  en 
dissentiment  avec  des  écrivains  qui  nous  ont  précédés  dans  des  re- 
cherches sur  le  même  sujet  et  parmi  lesquels  nous  rencontrons  ha- 
bituellement des  adversaires.  Nous  le  regrettons;  toutefois  cette  con- 
sidération ne  doit  pas  nous  arrêter  dans  le  dessein  que  nous  avons 
formé,  en  commençant  cet  ouvrage,  de  dire  tout  ce  que  nous  consi- 
dérons comme  la  vérité  de  l'histoire. 

§1- 

LE  DÉCHANT   A   DEUX  VOIX. 

Le  dichant  différait  principalement  de  Vorganum  en  ce  qu'il  n'était 
pas  borné  à  la  simultanéité  d'une  note  contre  une  autre,  admettant  le 
passage  de  deux  ou  trois  notes  par  une  voix  sur  une  seule  de  l'autre.' 
Le  déchant  comportait  donc  non-seulement,  comme  l'organum,  le 
mélange  des  intervalles  et  la  diversité  des  mouvements  de  voix, 
mais  aussi  les  différences  de  valeurs  de  notes  :  en  cela  il  marqua  un 
progrès  matériel.  Dès  la  fin  du  onzième  siècle,  on  voit  un  exemple  de 
musique  de  ce  genre  dans  le  manuscrit  1139  de  la  Bibliothèque  na- 
tionale de  Paris,  provenant  de  l'abbaye  Saint-Martial  de  Limoges .  La 
Dotation  de  ce  morceau  est  en  neumes  disposés  d'une  manière  assez 
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régulière,  quant  à  la  correspondance  des  voix  ;  mais  les  hauteurs  res- 
pectives des  signes  y  sont  mal  observées  (i).  Aucune  indication  to- 
nale ne  s'y  trouve,  d'ailleurs  y  soit  par  des  lettres  ou  autres  marques 
accessoires.  Ainsi  que  nous  Favons  dit«  en  traitant  de  la  notation 
neumatique,  la  seule  ressource^  pour  déterminer  les  intonations  des 
notations  de  cette  espèce  y  consiste  à  retrouver  la  dominante  du  ton, 
par  laquelle  on  peut  reconnaître  la  finale.  Les  paroles  sont  le  com- 
mencement d'une  séquence  ïambique  que  voici  : 

Mira  lege,  miro  modo, 
Deu8  format  hominem  ; 
Mire  magis  hune  reformat; 
Vide  mirum  ordinem. 
Reformandî  mirus  ordo 
In  hoc  sonat  decacordo. 

A  la  même  époque  existait  déjà,  sans  nul  doute,  une  didactique  da 
déchanlj  bien  que  les  règles  ne  s'établissent  que  postérieurement  i 
ce  que  l'homme  apprend  de  son  seul  instinct.  Nous  disons  qu'une  cer- 
taine didactique  du  décbant  existait  dès  la  seconde  moitié  du  onzième 
siècle,  parce  que  nous  en  trouvons  un  manuel  élémentaire  dont  Tau- 
leur  est  Francon  de  Cologne  que  nous  considérons ,  avec  les  plus  an- 
ciens biographes,  comme  appartenant  à  cette  époque ,  et  que  l'ou- 
vrage même  nous  en  fournit  la  preuve,  comme  on  le  verra  tout  à 
rheure.  Or  Francon  eut  des  prédécesseurs  sur  ce  sujet,  ainsi  qu'il 
le  déclare  lui-même.  Les  textes  de  pareils  ouvrages  ne  sauraient 
trouver  place  dans  une  Histoire  de  la  musique,  laquelle  doit  être 
un  tableau  clair  et  rapide  des  créations  et  des  transformations 
de  cet  art,  et  non  ime  collection  de  documents  d'une  lecture  dif- 
ficile. Ce  qui  intéresse  dans  une  telle  histoire,  ce  sont  les  faits 
présentés  sous  la  forme  la  plus  simple.  Nous  nous  garderons  donc  de 
repéter  ici  textuellement  ce  que  dit  Francon  des  qualités  consonnantes 
et  dissonantes  des  intervalles  des  sons  et  de  leurs  successions  ;  mais 
nous  mettrons  sous  les  yeux  des  lecteurs  ce  qui  est  important  pour 
connaître  la  situation  delà  musique  des  sons  simultanés  à  l'époque  où 


(1)  M.  de  Coussemaker  a  publié,  dans  son  Histoire  dt  lluirmonie  au  moyen  à^e^  le  fac-similé 
de  ce  morceau  noté  enneumes,  pi.  XXIII .  11  en  a  essayé  la  traduction  &  la  page  XX!  de  ce  oéine 
ouvrage  :  notre  intention  n'est  pas  d*examiner  ici  Texactitude  de  cette  traduction  ;  nous  diroas 
seulement  que  le  ténor  sort  évidemment  des  limites  du  sixième  ton  choisi  par  le  tndocteiir. 
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il  écrivait,  c'est-à-dire  les  exemples  qu'il  donne  de  leurs  successions. 

Francon  reconnaît  qu'il  y  a  trois  consonnances  qui  le  sont  par 
elles-mêmes  et  parfaites  :  à  savoir,  Tunisson,  l'octave  et  la  c[uinte. 
Pourquoi  sont-elles  parfaites?  il  ne  le  dit  pas  et  ne  pouvait  le  savoir, 
parce  qu'on  ignorait  de  son  temps  et  que  longtemps  après  on  ne  sa- 
vait pas  encore  quelles  sont  les  conditions  harmoniques  de  la  tonalité. 
Francon  admet  ensuite  trois  consonnances  accidentelles  qui  sont:  la 
tierce  mineure,  la  tierce  majeure  et  la  sixte  majeure.  Pourquoi  pas 
la  mineure,  et  pourquoi  celle-ci  va-t-elle  être  comptée  parmi  les 
dissonances  ?  il  ne  l'explique  pas. 

Quant  aux  dissonances,  cet  auteur  en  compte  six,  qui  sont  :  la  se- 
conde mineure,  la  seconde  majeure,  le  triton,  la  sixte  mineure,  la 
septième  majeure,  et  la  septième  mineure.  Pour  ce  c[ui  est  de  la 
quarte,  Francon  ne  la  classe  pas,  quoiqu'il  l'ait  comprise  dans  l'énu- 
mération  des  intervalles  et  qu'il  en  indique  l'emploi  par  des  exemples. 

Cet  exposé  de  la  nature  des  intervalles ,  suivant  les  idées  de  la  fin 
du  onzième  siècle^,  fait  voir  l'obscurité  qui  environnait  alors  les  plus 
simples  éléments  des  relations  des  sons  :  voyons  maintenant  ce  que 
nous  révélera  la  pratique  de  leur  emploi. 

Francon  présente  les  successions  des  consonnancçs  parfaites  sous 
les  formes  suivantes  :  la  première  est  le  passage  de  l'unisson  à  l'oc- 
tave et  de  l'octave  à  l'unisson  (1)  : 


I. 


^m 


w 


a5ï 


en  notes 
modernes 


^ 


.rv.r^« 


gv-t-t 


a 


La  seconde  est  le  passage  de  l'octave  à  l'octave  : 


H-e 


en  notes  modem  e  s 


-giz 


^ 


t^ 


^sï 


mzoz 


Bn 


t 


tdzr 


SLjSE^Et: 


(1)  Tous  les  exemples  que  nous  donnons  ici  sont  des  fac-similé  pru  par  nous  dans  le  beau 
manuscrit  des  ouvrages  de  Francon,  à  TAnibrosienne ,  pendant  notre  séjour  à  Milan,  en  1841. 
Nous  diminuons  de  moitié  les  Taleurs  des  notes  dans  la  noti|tion  moderne. 
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La  troisième  est  le  passage  de  Tunisson  à  la  quinte  et  de  la  quinte 
à  Tunisson  : 


3. 


^^TOross 


en  notes 
modernes 


La  quatrième  est  le  passage  de  Toctave  à  la  quinte  et  de  la  quinte 
à  l'octave  : 


^ 


III 


^îOTsfei^ 


^m 


.4. 


Ilfeo'g'»* 


en  notes 
modernes 


hrtt 


::« 


eig:e: 


\-t-\~ 


ÊjÇt'tQj.  l^^îPy  ' 


t-i-+ 


^ 


M-h 


ê!êiÉ: 


hrbt 


p'gy 


hrbt: 


Enfin,  la  cinquième  est  le  passage  de  la  quinte  à  la  quinte  : 

5, 


5. 


f^TTTlT-T 


en  notes  modernes 


-^ — l     I 


±z± 


Francon  donne  encore  le  passage  suivant  comme  un  exemple  de 
Tusage  des  successions  de  quintes  : 

G. 

en  notes  modernes 


1^^ 


Pour  l'usage  des  successions  de  quartes,  il  donne  cet  exemple  : 

7 
7. 

en  notes  modernes  . 


^^ 


^ÉÉ 


T 
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Les  exemples  chiffrés  2,  5,  6,  7,  font  voir  que,  comme  Vorganum^ 
le  déchant  avait  conservé  les  traditions  de  la  diaphonie  pour  les  suc- 
cessions d'octaves,  de  quintes  et  de  quartes ,  non  en  séries  continues, 
mais  par  fragments  de  deux,  trois  ou  quatre. 

Non-seulement  ledécbant,  du  temps  de  Francon,  admettait  Tusage 
des  dissonances,  mais  les  musiciens  du  moyen  âge  ne  reconnaissaient 
pas  la  loi  de  la  musique  moderne,  de  la  meilleure  époque,  laquelle 
n'admet  de  dissonances  qu'à  la  condition  de  les  résoudre  par  des 
consonnances.  Francon,  qui  a  classé  la  sixte  mineure  et  le  triton 
parmi  les  dissonances,  les  fait  se  succéder  immédiatement  dans  ce 
passage  : 

p — ^•~B""'F""  ®^  notes  modernes  ^     n*- 


m 


«-T- 


f 


Il  en  est  de  même  pour  les  dissonances  véritables,  ainsi  que  le  dé- 
montrent les  passages  suivants  donnés  par  Francon,  comme  exemple 
de  l'emploi  des  intervalles  des  septièmes  majeure  et  mineure  : 


^Ê?^ 


y-i-i:rf-q:^bijCT=  modernes 


iEggg 


glglg- 


:h 


± 


Quant  au  mélange  des  sixtes  avec  d'autres  intervalles,  voici  les 
exemples  qu'en  donne  cet  auteur  : 


:riî35:r    en  notes  modernes 


3: 


,B!^=9 


* 


ÊijBngr 


± 


'm 


t 


Bien  qu'ayant  fait  une  classe  de  eonsonnances  accidentelles  dans  la- 
quelle il  a  rangé  les  tierces  majeure  et  mineure  {ditonuSy  semi'dUonui)^ 
Francon  ne  dit  rien  et  ne  donne  point  d^exemple  de  l'emploi  de  ces 
intervalles  dans  le  déchant  ;  toutefois ,  dans  les  fragments  que  ren- 
femie  son  Manuel  de  ce  genre  de  musique,  on  voit  quelques  tierces, 
mais  beaucoup  plus  rares  que  les  autres  intervalles.  Un  de  ces.  frag- 
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mentSy  que  nous  en  tirons  pour  le  reproduire  et  le  traduire  ici,  fiait 
voir  une  tierce  sur  le  dernier  temps  de  la  seconde  double  longue 
parfaite.  Voici  ce  fragment  : 


^=1 


en  notes  modernes 


Si  Ton  considère  Touvrage  de  Francon,  non  au  point  de  vue  de  la 
doctrine,  qui  est  celle  de  tous  les  déchanteurs  pendant  les  douzième  et 
treizième  siècles,  mais  à  celui  de  la  méthode,  tous  les  doutes  sur  son  an* 
tériorité  seront  dissipés ,  car  on  voit  avec  évidence  que  son  abrégé  da 
diehant  a  été  le  point  de  départ  des  didacticiens  du  douzième  siècle.  Ses 
quatre  règles  concernant  les  mouvements  de  voix,  dans  la  succession 
des  intervalles,  ne  manquent  pas  de  clarté,  mais  elles  sont  insuffi- 
santes, trop  générales,  et  n'offrent  pas  la  solution  nécessaire  pour  cer- 
tains cas  dont  le  retour  se  présente  dans  le  déchant  à  deux,  trois  et 
quatre  voix.  Il  en  est  de  même  en  ce  qui  concerne  les  exemples  à 
Tappui  des  règles  :  ceux  de  Francon  ne  sont  point  assez  variés.  Ses 
successeurs  immédiats,  à  la  tète  desquels  il  faut  placer  Jean  de  Gar- 
lande  (1),  ont  développé  ses  principes  et  se  sont  montrés  plus  pré- 
voyants pour  les  difficultés  conventionnelles  de  la  musique  à  sons  si- 
multanés de  leur  époque.  Les  méthodes  générales  sont,  sans  aucun 
doute,  les  meilleures  ;  ce  sont  même  les  seules  qui  méritent  le  nom 
de  méthodes;  mais  c'est  à  la  condition  qu'elles  s'appuient  sur  des  lois 


(1)  CI.  la  notice  sur  ce  miuicien  dans  notre  Biographie  universelle  des  musiciems^  3*  edil.» 
t.  III,  p.  408-410.  —  Pour  «es  ouvrages,  Toir  les  Scripiores  de  nuuicajnedii  «n,  publiespar 
M.  de  Coussemaker,  1. 1,  p.  97-117,  et  p.  175-182. 
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certaines;  or,  de  telles  lois  ne  pouvaient  exister  pour  la  musique  des 
onzième,  douzième  et  treizième  siècles,  parla  raison  essentielle  que  ces 
règles  n'avaient  pour  objet  qu'un  art  grossier,  factice,  complètement 
étrangère  Fart  véritable  dont  la  base  est  le  sentimeùt,  ainsi  que  nous 
le  démontrerons  dans  la  suite  de  ce  chapitre.  Pour  commencer  cette 
démonstration,  nous  reproduisons  ici  un  spécimen  du  déchant  à 
deux  voix  qui  appartient  au  douzième  siècle  (1  )  : 


1 


32: 


.a. 


rOL 


"XS. 


Pri-mi        lap        «       snm 


tr 


± 


t 


A  -  gnus    fi  -  li        Vir  -  gi  -  nia, 


^ 


4^ 


-JOl 


:q: 


* 


q: 


o-*- 


X 


ion: 


A  '  gnus    fi  -  li       Vir  -  gi   -   nia, 


Pli  -  mi 


lap 


sum 


jQZ 


laiz: 


bo 


mi 


DIS, 


C^-A_ 


llO 


mi 


nia, 


Vi»& 


'xs:s. 


Res 


/"OZL 


tau 


xx. 


tau    -    rana 


JLf^-x 


per 


san  - 


Il  — j j- 


rana 


per 


aan  - 


.gui 


nia 


Tu 


aanc 


ti 


pas 


-*^-(9- 

vj'O'^— 

:|- 

1-^' 

— ^ — 

-^—9- 

Al  * 

pas     - 

— ô-A — 

gui     - 

nia 

Tu       -       i 

[— /^^^     1 w-K-i 

aanc     - 

ti 

eu  - 

R — ^w~^ 

■  o  * 

-fTi-  9 »J-^— 

f^  ^ 

L^ — 

— ^ — 

en  - 


um, 


Ë 


:azr 


um, 


:^~T- 


XI. 


j^: 


:q: 


:^=^ 


33=e 


-t 


:a: 


=  ^^ 


Mi 


se 


re 


re 


no 


bia. 


XT 


-O-*- 


S 


fc 


Mi 


ae 


re 


re 


no 


bis. 


(1)  Ce  déchant,  tiréd*un  manuscrit  de  Lille  par  M.  de  Goussemaker,  est  traduit  par  lui  dans 
son  Histoire  de  Charmonie  au  moyen  dge^  p.  xxiv. 
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Quelques  successions  de  ce  morceau ,  par  exemple  : 


^^^ 


i^^HgEl^^ 


:t 


cet  autre  passage  tiré  da  manuscrit  812  de  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris  : 


B 


3 


xx 


~t 


fi:o= 


30^i 


m 


s^^ 


Im 


mor 


U 


U 


tis. 


^ 


t 


JOC 


î 


CV 


Im 


mor 


U 


U 


U 


lis. 


d*autres,  enfin,  de  Francon,  de  Walter  Odington,  ou,  pour  mieux  dire, 
de  tous  les  musiciens  des  onzième,  douzième  et  treizième  siècles,  prou- 
vent la  persistance  des  traditions  deTancienne  diaphonie,  non-seule- 
ment dans  l'organum,  mais  encore  dans  le  déchant.  On  verra,  dans  le 
livre  suivant,  qu'elles  n'étaient  pas  éteintes  au  quatorzième  siècle; 
or,  ce  fait,  bien  constaté,  est  la  démonstration  évidente  de  notre  asser- 
tion, répétée  dans  plusieurs  ouvrages,  que  le  sentiment  de  la  tonalité 
fut  aussi  étranger  à  ces  anciens  musiciens  que  celui  de  la  véritable  har- 
monie ;  car  rien  n'est  plus  opposé  à  l'unité  tonale  cpie  ces  fréquentes 
successions  auxquelles  ils  se  complaisaient,  rien  de  plus  misérable  en 
harmonie  que  leurs  perpétuelles  suites  d'octaves,  d'unissons,  et  leurs 
habitudes  barbares  dans  l'emploi  des  dissonances ,  dont  nous  ren- 
controns souvent  des  exemples  de  ce  genre  : 


I  I 


'^■■ 


1^3: 


:^ 


T 


Là.. 


^f^f 


et  d'autres  pires  qu'on  verra  par  la  suite. 

La  manière  dont  les  déchanteurs  font  u^ge  de  la  quarte  n'est 
pas  moins  révoltante  pour  le  sentiment  harmonique;  on  en  peut 
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juger  par  ce  passage  d'un  motet  tiré  par  M.  de  Coussemaker  d'un 
beau  manuscrit  de  Montpellier  et  traduit  par  lui  (1)  : 


'JQZIl 


Thi 


i^ 


ZjQ 


:qz£ 


Tro-blez       n'en  doit 


m 


es 


.o. 


"q^ôT 


o  -phi 


(re   ne 


las. 


^m 


en 


.1-. 


LE  DÉCIIANT  A   TROIS  ET  QUATRE  VOIX. 

L'objet  principal  que  nous  avons  en  vue,  dans  notre  travail  sur  le 
déchant,  est  le  rapport  des  sons  entre  eux,  parce  que  cela  seul  consti- 
tue ce  qu'il  peut  y  avoir  d'art  dans  ce  genre  de  musique  à  sons  si- 
multanés, surtout  à  une  époque  où  la  création  de  la  mélodie  était 
considérée  comme  si'  peu  digne  d'intérêt,  que  le  sujet  du  déchant 
était  toujours  ou  un  chant  de  l'église ,  ou  quelque  chanson  vulgaire, 
«t  souvent  ces  deux  choses  réunies.  Nous  ne  parlerons  des  procédés  de 
fabrication  de  cette  singulière  musique  et  des  formes  convention- 
nelles qu'on  y  avait  introduites,  qu'après  que  nous  aurons  épuisé  ce 
qui  nous  reste  à  dire  sbr  le  premier  sujet. 

Aux  douzième  et  treizième  siècles,  on  appelait  tripîum  tout  mor- 
ceau à  trois  voix  ;  le  même  nom  se  donnait  aussi  à  une  troisième 
partie  ajoutée  à  deux  autres.  Ce  n'est  pas  à  dire  toutefois  que  trois 
ou  quatre  parties  réunies  pour  la  formation  d*un  déchant  de  forme 
quelconque  donnassent  pour  résultat  des  groupes  d'harmonie  ou  ac- 
cords complets,  consonnants  ou  dissonants,  tels  que  ceux  que  nous 
entendons  dans  la  musique  moderne  :  rien  de  semblable  n^existe  au 
moyen  âge.  Les  unissons  s'y  multiplient  entre  les  voix,  et  souvent 


(1)  L*j4rt  fiarmonique  aux  XII*  et  XIII*  siècles;  traduction  en  notation  moderne,  n**  26» 
p.  («7. 
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Tune  ou  Tautre  des  parties  a  des  silences  plus  ou  moins  multipliés, 
plus  ou  moins  prolongés ,  sans  qu'il  y  ait  pour  cela  d*autre  motif 
que  rinhabileté  du  musicien  à  faire  mouvoir  trois  ou  quatre  parties 
réelles.  Voulant  donner  la  démonstration  de  ces  vérités,  nous  com- 
mençons par  ce  qui  concerne  Yunissony  et  nous  choisissons,  comme 
exemples,  les  premières  mesures  d*un  triplum  écrit  par  le  pseudo- 
nyme Àrisloley  auteur  d*un  traité  de  musique  et  considéré  comme 
un  des  maîtres  de  son  temps  (1).  Les  unissons  y  sont  marqués  par 
ce  signe  0;  quant  aux  successions  d*octaves  et  de  quiotes  qui 
résultent  de  Temploi  des  dissonances,  nous  en  parlerons  plus 
loin. 
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ô-«- 
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XX. 


32: 
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Sal    -    Te  Tir   -   go  no-bi    -    lis; 
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^ 


Cl    * 


k— S- 


X3ir 


o-^ 
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oElr. 


h^ 


a. 


Vif    -     KO      TC  -  ce    -     ra-bi  -  lis  et     pi  • 


ra-bi  -  lis 


et     pi  -  » 


Sur  dix-sept  mesures ,  en  voilà  donc  neuf  remplies  d'unissons 
entre  deux  parties  et  même  entre  toutes  les  trois ,  à  quoi  il  fout 


-  (t)  Ce  fragment  esl  lire  du  Iittc  de  M.  de  Coussemaker  iotitulé  l'Ar:  harmonique  aux  XW 
et  XIII*  siècles ^n^  13  des  morceaux  traduits,  p.  37. 
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ajouter  six  mesures  de  silences  partiels  :  deux  mesures  seulement 
font  entendre,  non  une  harmonie  complète,  mais  la  quinte  et  Toc- 
tave.  Tout  le  reste  du  triplum  est  dans  les  mêmes  conditions.  Au 
résumé,  les  trois  parties  se  réduisent  donc  à  deux,  lesquelles  font  en- 
tendre les  associations  de  sons  les  plus  antipathiques  au  sentiment 
musical.  Or,  qui  voit  un  de  ces  prétendus  trios  les  connaît  tous.  Ce- 
pendant il  ne  s'agit  ici  que  des  productions  des  musiciens  considérés 
comme  les  plus  habiles  et  d'une  époque  relativement  avancée 
(XIU*  siècle)  :  ce  sera  bien  autre  chose,  si  nous  mettons  sous  les  yeux 
des  lecteurs  un  organum  à  trois  parties  prétendues  dont  Tauteur  fut 
un  maître  de  chapelle  de  Notre-Dame  de  Paris^  au  douzième  siècle. 
Son  nom  était  Pérotin  et  il  fut  surnommé  le  Grand  «  Perotinus  magnusp , 
à  came  de  V excellence  de  ses  composilions  (1) ,  d'après  le  dire  de  ses  con- 
temporains. Ce  musicien  avait  fait  plusieurs  morceaux  du  genre  de 
celui  dont  on  va  voir  un  fragment  :  ils  jouissaient  d'une  grande  re- 
nommée et  leur  exécution  était  réservée  pour  les  fêtes  solennelles. 
M.  de  Goussemaker  en  a  retrouvé  plusieurs  dans  le  précieux  manus- 
crit de  Montpellier  qui  a  fourni  de  nombreux  documents  à  son 
livre,  Y  An  harmonique  aux  douzième  et  treizième  siècles  :  c'est  à  cette 
source  que  nous  puissons  les  spécimens  de  déchants  d'espèces  di- 
verses reproduits  dans  cette  partie  de  notre  Histoire.  Voyons  donc 
l'œuvre  qui  faisait  nailre  de  si  vives  émotions  parmi  les  contempo- 
rains de  Pérotin. 
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Pour  tout  musicien  quelque  peu  instruit  qui  prendra  la  peine 
d'examiner  avec  attention  la  pièce  que  nous  venons  de  reproduire, 
ce  sera  un  sujet  d*inépuisable  étonnement  y  non-seulement  que  son 
auteur  ait  été  qualifié  de  grande  mais  encore  qu'il  y  ait  eu  un  temps 
où  de  pareilles  productions  aient  pu  être  prises  pour  l'art  de  la  mu- 
sique y  tout  ce  qui  peut  blesser  le  sentiment  musical  et  le  bon  sens 
s'y  trouvant  réuni.  A  ne  considérer  que  ce  qui  est  du  domaine  de  la 
raison,  qu'est-ce  d'abord  que  cette  troisième  voix  du  morceau  dont  le 
sujet  est  un  alléluia,  et  qui  coupe  ce  mot  en  syllabes  séparées  par  des  si- 
lences de  vingt  à  trente  mesures?  Arrivé  à  la  syllabe  lu,  cette  voix 
se  met  à  répéter  ti...  u...  u...  u....  u....  u;  elle  ne  dit  enfin  la  der- 
nière,  ta,  qu'à  la  quatre-vingtième  mesure  !  Pourrait-on  croire  qu'une 
pareille  dérision  ait  été  tolérée  dans  les  églises,  si  nous  n'avions 
fait  voir  que  d'autres  folies  plus  scandaleuses  encore  s'y  sont  main- 
tenues pendant  plusieurs  siècles ,  au  moyen  âge  et  après? 

Au  point  de  vue  de  la  musique,  l'al/eluia,  de  Pérotin  est  une  con- 
ception pitoyable  :  l'unité  tonale  y  est  trahie  du  commencement 
jusqu'à  la  fin.  Dans  l'enchevêtrement  des  deux  voix  supérieures. 
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il  est  impossible  de  saisir  aucun  sens  mélodique  :  à  la  quarante- 
quatrième  mesure  commence  un  chant  qu'on  pourrait  croire  em- 
prunté à  quelque  chanson  populaire  et  qui  ne  manquerait  pas  de 
caractère,  si  Taccompagnement  qu*y  fait  la  secondé  voix  n*en  anéan- 
tissait toute  la  valeur;  le  commencement  de  cet  accompagnement 
par  une  quarte  supérieure  est  une  gaucherie  insigne.  Quant  aux  re- 
lations de  simultanéité  des  sons  entre  ces  deux  voix,  elles  réunis- 
sent toutes  les  maladresses,  toutes  les  impossibilités  harmoniques 
dont  est  remplie  la  musique  de  cette  époque,  bien  qu'il  n'y  eût  que 
deux  voix  à  faire  concorder.  Rien  de  plus  plat  que  la  multitude  de 
quartes  qu'on  y  remarque  :  rien  de  plus  grossier  que  les  disso- 
nances non  préparées  et  faussement  résolues  des  mesures  41,  58  et 
59  ;  rien  de  plus  misérable  que  la  quantité  d'unissons  entre  ces 
deux  voix,  lesquelles  en  font  des  successions  directes;  rien  enfin 
de  plus  antitonal  que  les  successions  de  quintes  directes  qu'on 
voit  aux  mesures  8,  9,  10,  11,  12,  62,  68,  69,  70,  7fc,  78  et  79.  Les 
auteurs  de  traités  de  musique  du  moyen  âge  qui  ont  loué  de  pareilles 
énormités,  en  commettaient  de  semblables  quand  ils  écrivaient  des 
déchants  à  trois  ou  quatre  parties  :  dans  l'embarras  que  leur  causait 
Tobligatiofi  de  faire  mouvoir  ensemble  ces  trois  ou  quatre  voix, 
il  leur  arrivait  même  de  multiplier  les  dissonances  barbares  plus 
que  ne  Ta  fait  Pérotin  dans  le  morceau  qu'on  vient  de  voir.  Pourvu 
qu'ils  se  conformassent  à  la  règle  établie  par  eux,  laquelle  exigeait 
que  lorsque  les  parties  du  déchant  faisaient  entre  elles  des  disso- 
nances, elles  fussent  en  consonnance  avec  le  ténor,  c'est-à-dire  avec 
la  voix  qui  avait  le  sujet  principal ,  ils  croyaient  avoir  satisfait  à 
toutes  les  exigences  de  la  musique.  Ils  ne  comprenaient  pas  que  cette 
règle,  n'ayant  pour  base  aucune  des  lois  véritables  de  l'harmonie, 
était  absolument  insuffisante  pour  obtenir  de  bons  résultats. 

Nous  croyons  nécessaire  de  mettre  sous  les  yeux  du  lecteur, 
comme  exemple  à  l'appui  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  le  iriplum  sui- 
vant écrit  par  le  pseudonyme  jérislotey  qui  fut  un  des  maîtres  les 
plus  renommés  du  treizième  siècle  (1).  Il  est  formé  de  trois  chants 
connus  à  cette  époque  et  réunis,  suivant  la  méthode  usitée  alors,  la- 
quelle consistait  à  changer  la  valeur  des  notes  dans  les  divers  chants 


^ftmimmm 


(1)  De  Gouttcmaker,  tjirt  harmonique,  ete,,  p.  35. 
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pris  pour  sujets,  afin  de  les  faire  concerter  simultanément  :  ce  genre 
de  travail  était  à  peu  près  le  seul  dont  s'occupassent  les  dkhafiteurs 
des  douzième  et  treizième  siècles.  Le  premier  sujet  est  ici  le  chant 
latin  Àmor  vincens  omnia;  le  second,  Kantienne^  Mariœ  pr^coniOf  et 
le  troisième,  le  répons  Aptalury  qui  a  disparu  du  graduel  depuis  le 
dix-septième  siècle. 
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L'analyse  complète  de  ce  morceau  est  nécessaire  pour  établir,  d'a- 
près des  preuves  évidentes,  que  la  musique  du  treizième  siècle  fat  la 
négation  absolue  de  toutes  les  conditions  naturelles  de  cet  art.  Cette 
époque  est  si  remarquable  dans  Phistoire  du  mouvement  de  Fesprit 
humain  9  et  les  opinions  de  quelques  archéologues,  en  ce  qui  concerne 
la  musique  du  même  temps,  sont  en  opposition  si  formelle  avec  la  na- 
ture réelle  des  choses,  qull  est  d*uDe  haute  importance  historique  de 
mettre  à  cet  égard  la  vérité  dans  tout  son  jour. 

En  premier  lieu,  faisons  remarquer  les  fréquentes  fausses  relatioDs 
qui  résultent  du  rapport  du  si  des  parties  supérieures  avec  le  fa  de 
la  troisième  voix,  et  citons  les  exemples  qu^on  en  voit  dans  les  me- 
sures 19, 20,  21,  22,  31,  32,  45,  4.6,  49, 50,  52  et  53.  Viennent  ensuite 
les  grossières  successions  de  dissonances  simples  et  doubles,  telles 
que  les  deux  septièmes  immédiates  de  la  troisième  mesure,  dont  une 
forme  une  double  dissonance  de  seconde  contre  la  troisième  partie; 
puis,  les  deux  secondes  immédiates,  dans  la  quinzième  mesure,  entre 
la  seconde  voix  et  la  troisième;  la  septième  majeure  avec  quarts,  ^ 
répétant  avec  seconde  dans  la  dix-septième  mesure;  renjambement 
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de  l'unisson  sur  la  seconde,  dans  la  vingt-troisième;  la  septième  ma- 
jeure au  second  temps  de  la  vingt-cinquième  mesure,  entre  les  deux 
premières  parties  et  faisant  triton  avec  la  ti*oisième  ;  les  deux  se- 
condes consécutives  entre  la  seconde  et  la  troisième  voix,  accompa- 
gnées de  deux  quintes  immédiates  par  la  première  partie ,  dans  la 
trente-quatrième  mesure  ;  les  deux  septièmes  immédiates  entre  les 
deux  premières  voix,  dans  la  quarantième  mesure;  l'échange  des 
deux  secondes  entre  les  mêmes  voix ,  dans  la  quarante-troisième  ; 
la  septième  majeure  faisant  un  saut  de  tierce  en  montant  sur  la 
quinte,  de  la  trente-troisième  mesure  à  la  trente- troisième. 

A  ces  combinaisons  anti-harmoniques  s'ajoutent  les  perpétuelles 
successions  immédiates  de  quintes  par  mouvement  direct,  destruc- 
tives de  tout  sentiment  d'unité  tonale.  On  les  voit  se  produire  de  la 
onzième  mesure  à  la  douzième  entre  la  deuxième  voix  et  la  troisième  ; 
de  la  treizième  mesure  à  la  quatorzième  entre  la  première  voix  et  la 
troisième,  et  de  la  quinzième  mesure  à  la  seizième  entre  les  mêmes 
voix;  entre  la  seconde  voix  et  la  troisième  dans  la  dix-neuvième  mesure; 
entre  la  première  voix  et  la  troisième  dans  la  succession  de  la  vingt- 
deuxième  mesure  à  la  vingt  et  unième;  entre  les  deux  premières  voix 
dans  le  passage  de  la  vingt-cinquième  mesure  à  la  vingt-sixième 
Citons  encore  trois  quintes  immédiates  entre  la  première  voix  et  la 
troisième  dans  la  trente-quatrième  mesure  ;  de  même  entre  les  qua- 
rante-deuxième et  quarante-troisième  mesures ,  et  dans  la  quarante- 
sixième;  enfin,  trois  quintes  immédiates  dans  la  cinquantième  mesure. 

Les  successions  d'octaves  et  d'unissons  ne  sont  pas  plus  épargnées 
dans  la  pièce^dont  l'analyse  nous  occupe  :  on  en  voit  trois  entre  la 
première  voix  et  la  deuxième  dans  les  «mesures  8  et  9;  entre  les 
mêmes  voix,  mesures  11,  12  et  13;  entre  les  mêmes  voix,  mesures 
ik  et  15;  idem^  de  la  mesure  20  à  21;  tdem,  de  la  vingt-septième 
mesure  à  la  vingt-huitième. 

De  tout  cela  résulte  un  ensemble  déchirant  pour  l'oreille  la  moins 
délicate  :  or,  cette  analyse  peut  être  appliquée  à  quelque  iriplumj  à 
quelque  quadruplum  que  ce  soit  du  moyen  Age  ;  on  trouvera  partout 
les  mêmes  choses.  Il  n'y  avait  alors  ni  art  ni  même  instinct  véritable 
de  cette  partie  essentielle,  de  la  musique  appelée  harmonie  par  les 
modernes  :  ce  que  faisaient  les  dichanteurSf  c'étaient  des  arrange- 
ments systématiques  et  barbares  de  sons  simultanés  :  tout  cela  était 
indigne  du  nom  d'harmonie.  Peut-être  dira-t-on  que  c'était  un  com- 
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mencement  et  que  tout  début  est  faible  dans  les  arts  et  dans  les 
sciences  :  à  cette  objection  ^  nous  répondrons  qu'on  serait  dans  Ter- 
reur,  si  Ton  prenait  ce  que  nous  venons  d'analyser  comme  lé  com- 
mencement d'un  art  qu'on  pressent  et  qu'on  cherche  avant  de  le 
connaître.  Les  déchanteurs  sont  des  musiciens  qui  ont  fait  une  sorte 
d'art  à  leur  guise  ;  c'est  systématiquement  qu'ils  ont  écrit  leurs  ou- 
vrages, ainsi  que  nous  le  prouverons  tout  à  l'heure,  en  expliquant  les 
formes  diverses  qu'ils  avaient  imaginées.  L'ofganum  de  la  seconde 
moitié  du  onzième  siècle  avait  pu  faire  croire  à  un  commencemeut 
d'art,  parce  qu'il  avait  marqué  la  fin  de  l'affreuse  diaphonie  ;  mais, 
au  treizième  siècle,  le  sentiment  harmonique  ne  s'était  point  éveillé; 
on  l'avait  même  étouffé  par  des  conventions  arbitraires  qui  en  sont 
l'antipode.  Nous  ferons  voir,  au  quatorzième  siècle,  le  vrai  commen- 
cement de  l'harmonie  ;  alors  c'est  le  sentiment  qui  est  le  guide,  et  dès 
ce  moment  le  progrès  ne  s'arrête  plus.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  qu  on 
rompit  avec  toutes  les  traditions  musicales  du  treizième  siècle,  car,  sr 
elles  n'empêchèrent  pas  l'harmonie  véritable  de  naître ,  il  en  resta 
une  part  considérable  dans  le  système  de  la  notation,  et  dans  cer- 
taines associations  de  choses  incompatibles  'dont  nous  parlerons 
plus  loin. 

Lorsqu'on  songe  à  ce  grand  treizième  siècle  qui  a  produit  tant 
d'œuvres  admirables;  à  la  hardiesse  ainsi  qu'aux  beautés  de  son  archi- 
tecture, à  son  goût  exquis  dans  tout  ce  qui  tient  à  la  forme  ;  à  la 
richesse  des  miniatures  de  ses  manuscrits;  à  la  perfection  du  travail 
dans  les  meubles,  les  étoffes,  et  l'ornementation  de  tout  genre  ;  lors- 
qu'on se  souvient,  enfin,  que  la  pensée  de  l'œuvre  diT  Dante  appar- 
tient à  cette  époque,  et  que  c'est  alors  aussi  que  Cimabue  et  Giotto, 
s'affranchissant  du  joug  byzantin,  créent  la  vraie  peinture  par  l'étude 
de  la  nature  ;  on  ne  peut  maîtriser  l'étonnemeut  que  fait  naître, 
à  la  même  époque ,  la  musique  égarée  dans  une  voie  sans  issue ,  et 
devenue,  à  force  de  travail,  une  des  plus  prodigieuses  extravagances 
où  soit  tombé  l'esprit  humain.  Et  ce  qui  augmente  encore  l'éionne- 
ment  à  ce  sujet,  c'est  qu'à  la  même  époque,  par  suite  des  révélations 
de  l'Orient  aux  croisés,  une  autre  musique,  compagne  de  la  poésie , 
faisait  entendre  ses  accents  dsms  les  chants  des  trouvères.  Peu  ^liriés 
de  caractère  et  de  formes,  ces  mélodies  laissaient  désirer,  à  la  vérité, 
une  allure  plus  vive  et  plus  libre;  mais,  enfin,  c'était  le  chant,  le 
chant,  si  naturel  à  l'homme  et  pour  lequel  on  voyait  les  populations 
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se  passionner.  Eh  bien,  rien  de  tout  cela  ne  préoccupe  les  faiseurs 
de  décbantSy  ni  les  auteurs  qui  enseignent  les  règles  de  cet  art 
barbare  :  ils  semblent  vivre  à  part  dans  un  autre  monde.  La  forma- 
tion d^un  chant  est  une  composition  où  la  fantaisie  a  sa  part,  *mais 
où  il  entre  aussi  de  certaines  considérations  de  rhythme,  de  cor- 
respondances de  nombres  dans  les  phrases  et  du  retour  de  quelques- 
unes  de  celles-ci.  De  tout  cela,  pas  un  mot  dans  les  traités  de 
musique  de  l'époque  du  déchant,  par  la  raison  que  le  déchanteur  ne 
compose  pas  ;  il  se  borne  à  arranger  des  triples  et  des  quadruples 
avec  des  airs  populaires  et  des  chants  de  Téglise,  les  ajustant  ensemble 
de  manière  à  produire  les  effets  dont  nous  avons  parlé  dans  notre 
analyse. 

La  musique  barbare  appelée  déchanl  plaisait  sans  doute  au  public 
qui  en  était  contemporain,  cette  condition  étant  indispensable  à 
Texistence  d'une  musique  quelconque  :  ces  associations^  et  ces  succes- 
sions de  sons  simultanés  qui  révoltent  notre  sens  musical  avaient 
donc  du  charme  pour  les  oreilles  du  moyen  âge.  Qu'en  faut- il  con- 
clure, si  ce  n'est,  comme  nous  l'avons  fait  voir  ailleurs  par  des 
exemples,  qu'il  n'est  chose  si  dure,  si  désagréable,  à  quoi  ne  puisse 
s'accoutumer  Toule  dont  l'éducation  n'est  pas  faite  ?  Nous  avons  lu 
quelque  part  qu'un  homme,  ayant  fait  la  fondation  d'une  messe  so- 
lennelle, avait  écrit,  dans  ses  dispositions  pour  ce  sujet  :  me  serait 
grande  liesse  si  pouvait  être  déchanlée.  Nul  doute  donc,  on  aimait  à 
entendre  le  déchant  dans  l'église  ;  tout  porte  à  croire  qu'il  en  était 
de  même  pour  le  déchant  mondain  :  mais  le  goût  qu'on  en  avait, 
lorsqu'on  ne  connaissait  point  d  autre  musique ,  ne  prouve  rien  en 
sa  faveur. 

§111. 

LES   DIVEBSES  FORMES   DE  DÉCHANT. 

Le  nom  à'organum  avait  été  conservé,  dans  le  treizième  siècle,  au 
déchant  destiné  au  service  de  l'Église  :  les  définitions  qu'en  donnent 
les  anciens  auteurs,  notamment  Francon  et  Walter  Odington,  n'en 
expliquent  pas  suffisamment  le  mode  de  construction;  mais  les 
exemples  qu'on  en  a  dans  le  manuscrit  de  Montpellier  dont  H.  de 
Coussemaker  a  publié  une  partie  avec  les  traductions  qu'il  en  a  faites 
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en  notation  moderne  (l),  sont  plus  instructifs  et  font  voir  que  les 
procédés  de  fabrication  dç  l'organum  étaient  les  mêmes  que  ceux  des 
autres  décbants,  et  qu'ils  consistaient  à  réunir  plusieurs  chants  ecclé- 
siastiques et  à  les  cguster  ensemble ,  en  altérant  les  valeurs  des  notes 
et  en  y  introduisant  des  silences,  ce  qui  n*était  pas  difficile  en  y  met- 
tant les  barbaries  inharmoniques  que  nous  avons  signalées.  Le  mor- 
ceau de  Pérotin  que  nous  avons  reproduit  est  un  organum. 

Les  autres  genres  de  déchants  étaient  le  motet,  le  rondeau,  le  con- 
duit (conductus)  et  le  hoquet.  11  est  inutile  de  demander  aux  didacti- 
ciens  du  moyen  âge  la  définition  des  morceaux  désignés  par  ces  noms; 
celles  qu'ils  donnent  sont  toujours  insuffisantes  et  vagues.  A  diie 
vrai,  les  formes  sont  si  peu  différentes  dans  ces  déchants,  qu^on  pour- 
rait affirmer  avec  certitude  qull  n'y  en  avait  qu'une  seule  sous  des 
noms  différents,  à  Texception  peut-être  du  rondeau  qui,  dans  certains 
manuscrits,  a  les  mêmes  paroles  pour  les  diverses  voix,  mais  qui,  dans 
le  manuscrit  de  Montpellier,  se  présente  avec  deux  sujets  sur  des  pa- 
roles françaises  et  un  ténor  en  langue  latine  ;  or,  c'est  précisément  là 
la  forme  du  motet.  En  cela,  comme  dans  toute  leur  musique,  les  dé- 
chanteurs n'ont  su  que  faire  perpétuellement  les  mêmes  choses. 

Le  moimotet  avait  deux  significations,  au  moyen  Age,  étant  à  la  foU 
le  nom  d'un  certain  morceau  de  musique  et  celui  d'une  des  voix  du 
déchant.  La  voix  qu'on  appelait  ténor  était,  en  général,  celle  qui 
avait  le  thème  du  chant  ecclésiastique  ;  cependant  il  y  avait  des  ex- 
ceptions à -cette  règle.  On  ne  peut  pas  dire  que  le  ténor  était  la  voix 
la  plus  grave,  car,  dans  le  perpétuel  et  fatigant  croisement  de  par- 
ties de  tous  les  déchants,  il  n'y  avait  le  plus  souvent  ni  voix  grave, 
ni  voix  moyenne,  ni  voix  supérieure  ;  elles  étaient  toutes,  tour  à  tour, 
les  plus  hautes  et  les  plus  basses.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  a  l'habitnde 
de  considérer  le  ténor  comme  la  voix  grave  du  déchant;  la  seconde 
voix  s'appelait  motet^  la  troisième,  triplum,  et  la  quatrième,  quadru- 
plum.  Le  motet  pouvait  être  à  deux  voix,  à  trois  et  à  quatre  ;  comme 
dans  tous  les  genres  de  déchants,  le  nombre  de  trois  voix  était  le  pins 
ordinaire.  Le  motet  avait  pour  ténor  une  phrase  de  chant  ecclésias^ 
tique  plus  ou  moins  longue,  laquelle  se  répétait  plusieurs  fois.  La 
partie  appelée  motet  était  habituellement  une  chanson  populaire  on 


(1)  L'Art  harmonique  aux  XJI*  et  XI 11^  *ièeles. 
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une  mélodie  composée  par  quelque  trouvère  en  langue  romane  ;  et  le 
triplum  était  un  chant  différent  sur  d'autres  paroles.  On  comprend 
ce  qu'une  combinaison  de  ce  genre  a  de  contraire  au  goût  et  à  la 
raison;  mais  il  en  était  ainsi  de  toutes  les  conceptions  musicales  du 
moyen  âge.  Pour  donner  à  nos  lecteurs  un  spécimen  des  motets  de 
cette  époque,  nous  en  choisissons  un  dont  le  trouvère  Adam  de  la 
Halle,  surnommé  le  bossu  d^ArraSy  est  lauteur.  Poêle  et  chanteur, 
Adam  avait  Timagination  qui  manquait  aux  fabricants  de  déchants; 
il  se  faisait  remarquer  aussi  par  un  sentiment  naturel  de  la  mélodie 
qui^  cultivé  dans  un  temps  plus  favorable,  aurait  fait  de  lui  un  mu- 
sicien distingué.  On  verra,  en  effet,  par  le  morceau  que  nous  tradui- 
sons ici,  que  ce  trouvère,  bien  qu'en  se  conformant  aux  conventions 
des  musiciens  de  son  époque,  est  un  peu  moins  barbare  dans  ses  as- 
sociations et  successions  de  sons.  Ce  motet  se  trouve,  avec  quatre  au- 
tres et  seize  rondeaux,  dans  le  manuscrit  2,736  de  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris,  fonds  de  La  Yallière.  Nous  le  donnons  dans  sa 
notation  originale,  accompagnée  de  la  traduction  en  notes  mo- 
dernes. 

LI  MOTET  AD  AN. 
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Bien  qae  ce  motet  présente  les  successions  de  quintes  et  d'oc- 
taves qui  sont  dans  les  traditions  du  moyen  âge  et  ne  disparurent  en- 
tièrement qu'aux  premières  années  du  quinzième  siècle ,  on  y  sent 
un  instinct  de  musicien,  absent  de  tout  ce  qu^ont  écrit  Aiistoteet  les 
autres  didacticiens ,  et  qu*on  chercherait  vainement  dans  tous  les 
morceaux  du  manuscrit  de  Montpellier  publiés  par  M.  de  Cousse- 
maker.  Dans  le  motel  d'Adam  de  la  HallCy  on  ne  voit  ni  les  gros- 
sières dissonances  ni  les  fausses  relations  qui  abondent  dans  leslnp/es 
que  nous  avons  reproduits  précédemment.  Ce  poète  musicien  est 
également  supérieur  à  son  temps  par  la  variété  des  rhythmes,  ad- 
mettant,  en  opposition  aux  erreurs  de  ses  contemporains,  la  division 
binaire  du  temps  musical,  quand  elle  est  nécessaire,  soit  pour  les  pa- 
roles, soit  pour  la  phrase  mélodique,  comme  on  le  remarque  aux  me- 
sures 2,  3,  k,  10,  11, 12,  H,  18,  26,  27,  28,  3b,  35  et  surtout  39.  Il  est 
hors  de  doute  que  la  conception  de  ce  motet,  comme  de  tous  les  triples 
et  quadruples  du  treizième  siècle ,  est  monstrueuse  :  sur  le  fragment 
de  chant  spirituel  en  langue  latine,  qui  sert  de  ténor,  la  partie  appe- 
lée moiti  chante  un  couplet  contre  Tamour,  écrit  en  langue  vulgaire, 
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et  le  iriplum  fait  entendre  une  complainte  contre  les  seigneurs ,  le 
clergé  et  les  gens  de  justice  qui  accablent  de  vexations  la  bourgeoisie 
d'Arras  et  l'obligent  à  s'expatrier.  Le  manuscrit  de  La  Yallière  ren- 
ferme cinq  molets  de  ce  genre,  par  le  même  trouvère,  que  son  ins- 
tinct plein  de  finesse  et  Tindépendance  de  son  caractère  auraient  dû 
mettre  à  Tabri  des  erreurs  de  son  époque  (1). 

Le  ronde/ ou  rondeau  est  plusconformeàlaraison,  ayant  les  mêmes 
paroles  pour  toutes  les  voix.  Les  pièces  de  ce  genre  attribuées  à 
Adam  de  la  Halle,  dans  le  manuscrit  de  la  Yallière,  cité  précédem- 
ment, sont  au  nombre  de  seize  :  elles  sont  en  général  très- inférieures 
au  motet  qu'on  vient  de  voir,  &  l'exception  de  la  quinzième  dont 
nous  parlerons  tout  à  l'heure.  Si  l'on  ne  connaissait  du  poëte- 
chanteur  que  ces  rondeaux,  on  pourrait  le  ranger  dans  la  classe 
des  barbares  déchanteurs  dont  il  fut  contemporain.  Le  lecteur  en 
jugera  par  le  quatrième,  que  nous  donnons  ici  comme  spécimen  de 
ce  genre  de  pièces  dans  sa  notation  originale,  et  que  nous  avons  tra- 
duit en  notes  modernes.  Quelques-unes  des  dissonances  qui  s'y  trou- 
vent sont  tellement  opposées  à  ce  qu'exige  le  sens  musical,  que 
nous  les  aurions  considérées  comme  des  fautes  de  copiste  et  que  nous 
en  aurions  fait  la  correction,  si  elles  ne  se  représentaient  plusieurs 
fois  dans  les  mêmes  circonstances. 

Ll   BONDEL   ADAM. 
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(1)  Une  dernière  explication  coucenant  le  motet  d*Adani  de  la  Halle  eit  ici  néceasaire.  La 
mélodie  du  triplum  utr  les  parolet  jé  Dieu  eommant  amouretes,  a  feiri  autti  au  même  trouvère 
comme  thème  du  rondeau  que  noua  donnons  égalemeut.  —  M.  de  Cousiemaker  a  trouvé,  dans 
le  manuscrit  de  Montpellier,  le  même  thème  traité  sous  la  fotme  d*un  motet  différent  de  celui 
qu'on  vient  de  voir. 
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As  sele  est  de  moi  enchainte , 
Tost  devenra  pâle  et  tainte; 
SMl  en  est  esclandele  et  plainte , 
Deshonnerée  Torai. 
Fines  amouretes,  etc. 

Miex  vaut  que  m'en  astiengoe 
Et  pour  li  joli  me  tiengne, 
Et  que  de  li  me  touviengoe, 
Car  s^onnour  li  garderai. 
Fines  araouretes,  etc. 


(1)  Le  manuscrit  a  ici  des  fautes  évidentes  que  nous  avons  dd  corriger. 

(2)  La  fin  du  refrain  manque  au  manuscrit. 
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Nous  avons  publié  autrefois  le  quinzième  rondeau  du  même  trou- 
vère (1)  :  ce  fut  le  premier'morceau  de  musique  du  treizième  siècle 
mis  au  jour  dans  les  temps  modernes  ;  ce  fut  aussi  le  point  de  départ 
de  toutes  les  recherches  faites,  depuis  lors^  sur  cette  époque  de  Fart 
dont  nous  publions  aujourd'huiruistoire  générale.  MM.  Bellermann(â} 
et  de  Coussemaker  ont  blâmé  le  système  de  notre  version  qui  est  à 
deux  temps  :  leur  critique  est  j  liste  au  point  de  vue  de  la  notation 
originale,  bien  que  ces  savants  ne  s'accordent  pas  dans  les  traduc- 
tions qu'ils  font  du  même  rondeau.  Il  est  certain  que  la  plus  conforme 
à  Fancienne  notation  est  celle  de  H.  de  Coussemaker.  Toutefois  les 
convictions  qui  nous  guidaient  dans  notre  travail,  il  y  a  plus  de 
quarante  ans,  n'ont  point  varié  depuis  lors;  car  il  nous  est  impos- 
sible de  reconnaître  dans  le  chant  d'Adam  de  la  Halle  le  caractère  de 
la  mesure  ternaire  indiqué  par  la  manière  dont  il  est  écrit.  11  n'y  a 
point  de  doute  sur  le  rhythme  à  trois  temps  du  quatrième  rondeau 
dont  nous  venons  de  présenter  à  nos  lecteurs  la  notation  originale 
avec  la  traduction  en  notes  modernes;  mais  combien  est  différent 
le  quinzième  !  Le  sentiment  de  la  mesure  binaire  y  est  saisissant, 


(1)  Bévue  musicale,  t.  I,  p.  8  (1827). 

(2)  H.  Bellcrmaon  :  Die  Mensuralnoten  und  Tactzeichen  der  Xy  und Xf^IJakrhundcris, 
Berlin,  1 858,  p.  34  •  —  De  Coussemaker  .  VJrt  harmonique  au  moyen  âge,  Paris,  186S,  p.  1 16» 
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comme  on  pourra  s'en  convaincre  par  la  reproduction  que  nous  fai- 
sons de  notre  version.  La  voici  : 
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Cela  est  exact,  quant  à  la  notation;  mais  jamais  ce  rbythme  boi- 
teux n'a  pu  être  celui  de  la  ronde ,  rondel  ou  rondeau ,  c'est-à-dire 
de  la  danse  populaire  en  rond,  qui  se  chantait  avec  refrain;  car 
le  rondel  n'était  pas  autre  chose.  Nous  l'avons  dit  précédemment  et 
nous  le  répétons  avec  certitude,  les  musiciens  des  douzième  et  trei- 
zième siècles  ne  savaient  pas  écrire  comme  ils  chantaient,  parce  que 
leur  système  de  notation  n'était  pas  moins  faux  que  leur  système  de  la 
mesure  et  de  la  division  de  ses  temps.  Us  méconnaissaient  la  seule 
chose  qui ,  ainsi  que  le  son ,  nous  est  donnée  par  la  nature  pour 
en  faire  la  musique,  à  savoir  le  temps,  dans  ses  deux  divisions 
fondamentales  ;  par  deux  et  par  (rots,  n'admettant  que  la  dernière, 
par  analogie  avec  la  sainte  Trinité.  Avec  de  pareilles  idées,  ils 
étaient  perpétuellement  dans  le  faux,  transformant  en  mesure  de 
trois  temps  ce  qui  était  en  deux ,  comme  Walter  Odington  qui  faisait 
des  dactyles  et  des  anapestes  en  «rhythme  ternaire.  Une  preuve  de 
cette  vérité ,  qui  est  pour  nous  de  toute  évidence,  c'est  que  le  chant 
du  Jeu  de  Robin  et  Marion,  conmiençant  par  ces  mots  :  Tai  encore  i 
tel  pasti,  dont  le  rhythme  répond  évidemment  à  notre  mesure  à 
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six-huit  y  ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir  au  cinquième  chapitre  de  ce 
livre  {i)j  est  noté  de  telle  manière ,  dans  le  manuscrit,  que  la  traduc- 
tion exacte  devrait  être  celle-ci  : 
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Or  y  dans  cette  forme  lourde  et  languissante  disparaît  le  caractère 
de  ce  chant  vif  et  léger  qui  est  celui  de  la  comédie  : 
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J*ai  en  -  core  i   tel  pas  -  té    Qui  n'est  mi  -  e  de  las  -  té. 


Le  rhythme  binaire  est  ici  de  toute  nécessité  :  il  en  est  de  même 
dans  le  rondeau  en  question.  Ce  qui  importe ,  au  point  de  vue  his- 
torique,  c'est  son  caractère,  parce  qu'il  représente  un  type  de  la 
chanson  populaire  à  refrain  du  treizième  siècle.  Par  son  faux  système 
de  notation ,  il  se  confond  avec  les  autres  genres  de  triples  du  même 
temps,  sauf  l'unité  des  paroles  pour  toutes  les  voix  ;  son  rhythme  est 
anéanti  par  des  conventions  arbitraires  qui  n'ont  aucun  rapport  avec 


(1)  Page  138. 
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la  nature  de  la  musique.  Nous  sommes  donc  convaincu  qu^en  faisant 
abstraction  de  ces  conventions  de  notation  dans  notre  traduction, 
nous  avons  atteint  notre  but  d^historien.  Les  nouveaux  métri- 
cienS;  MM.  Rossbach,  Westpbal,  Henri  Schmidi,  Caesar,  Wilhelm 
Brambach ,  Moritz  Schmidt  et  Bemhart  Brill ,  en  suivant  la  voie 
que  leur  avait  ouverte  Apel ,  ont  fait  relativement  à  Tobjet  de  leurs 
travaux  la  même  chose  que  nous,  lorsque,  se  plaçant  au  vrai  point  de 
vue  du  rhythme,  ils  ont  donné  aux  œuvres  poétiques  de  la  Grèce  des 
effets  auparavant  inconnus ,  labsant  à  Técart  les  théories  absolues; 
et  par  cela  même  fausses ,  du  docte  Hermann  et  de  ses  prédéces- 
seurs. 

Parmi  les  formes  de  la  musique  du  moyen  âge  à  sons  simultanés, 
il  y  en  avait  une  à  laquelle  on  donnait  le  nom  de  condtictuSf  conduit. 
Comme  en  toute  chose,  les  didacticiens  de  cette  époque  se  montrent 
inhabiles  à  indiquer  avec  précision  en  quoi  le  conducltis  différait  des 
autres  pièces  de  leur  temps.  Un  seul  exemple  de  ce  genre  de  combi- 
naison est  connu  jusqu'à  ce  jour  par  la  publication  qu'en  a  faite 
M.  de  Coussemaker,  d*après  le  manuscrit  de  Montpellier  (1)  :  Pérotin 
en  est  Fauteur.  Laissant  à  part  les  licences  antiharmoniques  qui  y 
abondent,  nous  pouvons  déclarer  qu'on  n'y  aperçoit  aucun  sens,  soit 
mélodique ,  soit  rhythmique.  On  ne  voit  point  en  quoi  cette  forme 
diffère  du  motet  ^  si  ce  n'est  que  le  ténor ^  c'est-à-dire  la  partie  infé- 
rieure, n'a  point  de  paroles  et  semble  être  une  fantaisie  du  composi- 
teur. La  seconde  voix  a  un  texte  latin  et  la  première  des  paroles  fran- 
çaises. Si  le  nom  de  conductus,  qu'on  donne  à  un  morceau  de  cette 
espèce,  n'indique  pas  une  sorte  de  marche  ou  de  procession  en  usage 
lorsqu'on  se  rendait  d'un  lieu  à  un  autre,  soit  dans  l'église,  soit  au  de- 
hors, il  n'avait  aucune  signification.  D'après  deux  vers  du  Roman 
de  la  Violette,  lesquels  disent  : 

Cil  jugleor  veilleDt  lais 
EtsooSy  et  uotes,  et  conduis,. 

M.  de  Coussemaker  présume  que  la  partie  qui  n'avait  pas  de  paroles 


(1)  VJrt  harmonique  aux  Xir  et  XIII*  siècles^  »•'  IV— i. 
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^tait  exécutée  par  les  instruments  (1)  ;  cela  parait  en  effet  vraisem- 
blable. 

Au  nombre  des  formes  de  la  musicpe  du  moyen  âge,  M.  de  Cous- 
semaker  a  cru  trouver  le  contré-poinl  double  et  a  fait  de  grands  efforts 
pour  repousser  les  objections  que  nous  avons  présentées  contre  cette 
erreur  (2),  nous  opposant  (rois  mois  de  Jean  de  Garlande,  lesquels 
n^ont  point  la  signification  qu'il  leur  donne  et  disent,  au  contraire, 
précisément  ce  que  nous  avons  dit  nous -même.  Nous  sommes 
obligé  de  revenir  ici  sur  ce  sujet ,  parce  qu*il  ne  faut  pas  laisser 
de  doute  sur  un  fait  aussi  important  de  Tbistoire  de  la  musique. 
Servons-nous  d'abord  des  termes  dans  leur  sens  précis  :  on  appelle 
'Conlre-point  l'art  d'écrire  dans  la  composition  de  la  musique;  or  il 
n'y  a,  dans  la  musique  du  moyen  âge,  ni  art  d'écrire  ni  composition 
proprement  dite  ;  on  n^y  trouve  que  des  associations  de  sons  qui 
•déchirent  l'oreille  et  anéantissent  le  sentiment  de  la  tonalité.  Ce 
que.  nous  en  avons  reproduit,  dans  ce  chapitre,  démontre  surabon- 
damment celle  vérité;  il  n'y  a  donc,  dans  le  déchant  du  moyen  âge, 
de  contre-point  ni  simple  ni  double.  Cependant  nous  ne  voulons 
pas  opposer  à  M.  de  Coussemaker  une  simple  fin  de  non- recevoir  j 
<^mme  on  dit  en  jurisprudence  :  il  a  voulu  parler  d'une  forme 
de  phrase  quelconque  qui  se  reproduit  dans  une  position  inverse 
des  voix;  c'est  ce  que  Jean  de  Garlande  appelle  repetitio  diverse 
vocis.  Ce  qu'on  trouve  dans  les  déchants  donnés  comme  exemples 
de  contre-points  doubles  par  M.  de  Coussemaker  n'est  pas  autre  chose  ; 
«ce  ne  sont,  en  qffet,  que  des  répétitions  des  mêmes  passages  par 
des  voix  différentes  et  dans  lesquelles  les  relations  des  sons  ne  sont 
point  changées,  sans  renversement  des  parties  à  l'octave,  à  la 
dixième,  à  la  douzième,  ce  qui  seul  peut  constituer  les  contre- 
points doubles  d'espèces  diverses.  Qu'a  fait  M.  de  Coussemaker  pour 
prouver  que  le  renversement  existe  dans  ce  qu'il  a  pris  pour  un  con- 
tre-point double?  Par  une  erreur  bien  singulière  de  la  part  de  quel- 
qu'un qui  a  traduit  tant  de  déchants,  il  a  pris  un  exemple  écrit  à 
deux  voix  avec  la  même  clef  posée  sur  la  même  ligne  pour  toutes 
•deux  et  a  changé  la  signification  de  l'une  des  clefs,  en  transposant 


(1)  Ovfr.iitS  p.  07. 

(2)  Biographie umivtrtellt  des  musieiênt^  2*"*  cdilioD,  p.  381. 
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arbitrairement  Tune  des  parties  à  Toctave  supérieure  de  celle  où  elle 
doit  être. 
Voici  rexemple,  suivi  de  la  traduction  de  M.  de  Coussemaker. 
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Dans  la  traduction  suivante,  nous  rétablissons  les  rapports  des  sons 
tels  qu*ils  sont  dans  la  notation  originale.  ' 
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Voilà  donc  le  contre-point  double  de  H.  de  Coussemaker  réduit  à  ce 


(1)  Ouvr.  cité,  p.  79. 


DE  LA  MUSIQUE.  281 

qu'il  est  en  réalité,  d'après  Fauteur  même  dont  il  invoque  le  témoi- 
gnage. Cependant,  ayant  foi  en  la  découverte  qu'il  croit  avoir  faite, 
cet  archéologue  en  a  trouvé  trois  nouveaux  exemples  dans  le  manus- 
crit de  Montpellier  et  il  les  a  traduits  dans  son  Art  harmonique  aux 
XlPet  XIIP  siècles  (n***  21,  22,  23),  sans  faire  usage  cette  fois  du  pro- 
cédé qu'on  vient  de  voir  et  en  laissant  simplement  la  repetilio  diverse 
voeis  dont  parle  Jean  de  Garlande.  Nous  n'ajouterons  rien  à  ce  que 
nous  venons  de  dire  sur  cette  question ,  si  ce  n'est  que  les  musiciens 
instruits  s'étonneront  qu'elle  ait  pu  être  soulevée. 

En  terminant  ce  chapitre  et  le  douzième  livre  de  notre  Histoire, 
nous^croyons  devoir  rappeler  à  nos  lecteurs  ce  que  nous  avons  cons- 
taté dans  les  travaux  des  mensuralistes  et  des  déchanteurs  des 
douzième  et  treizième  siècles ,  parce  que  nos  conclusions  sont  d'un 
grand  intérêt  pour  la  vérité  de  l'histoire  de  la  musique.  Or,  ce  qui 
résulte  de  l'examen  des  monuments  et  des  analyses  auxquelles  nous 
nous  sommes  livré ,  c'est  que  ces  braves  gens  ont  fait  de  la  musique 
un  art  faux  dans  toutes  ses  parties;  faux  dans  sa  notation;  faux  dans 
la  mesure  et  dans  le  rhythme  ;  faux  dans  les  associations  de  sons  si- 
multanés et  dans  les  successions  des  groupes  de  ces  sons,  ainsi  que 
dans  les  mouvements  des  voix  qui  se  croisent  et  se  confondent  per- 
pétuellement; faux  enfin,  ou  plutôt  absurde  dans  l'objet  et  dans  la 
forme  des  pièces,  lesquelles  consistent  en  combinaisons  de  chants  di- 
vers, rendus  méconnaissables  par  les  interruptions  de  phrases  et  les 
altérations  incessantes  de  la  valeur  des  notes,  pour  en  former  un  en- 
semble monstrueux  de  sons  discordants ,  de  paroles  qui  n'ont  aucun 
rapport  entre  elles  et  même  de  langues  différentes.  La  conception  d'une 
telle  musique,  à  une  époque  quelconque,  est  un  phénomène  si  extraor- 
dinaire, si  contraire  aux  lois  naturelles  de  l'organisation  humaine, 
qu'on  refuserait  de  eroire  à  sa  possibilité,  si  l'on  n'en  avait  les  monu- 
ments sous  les  yeux.  Et  vraiment  l'existence  de  ces  barbaries  pen- 
dant deux  siècles,  sans  changement  notable,  est  le  prodige  le  moins 
explicable  de  l'histoire  des  arts.  On  ne  peut  comprendre  que,  dans  ce 
long  espace  de  temps,  il  ne  se  soit  pas  trouvé  un  homme  qui  ait  dit 
aux  musiciens  que  ce  qu'ils  faisaient  était  ridicule.  Il  aurait  pu  ajou« 
ter  :  «  Si  vous  n'avez  pas  de  génie  et  ne  savez  pas  inventer,  vous 
«  devriez  avoir  au  moins  l'oreille  sensible.  Il  ne  s'agit  pas  de  faire 
«  des  merveilles  :  bornez-vous  à  ne  pas  dénaturer  les  chants  du 
«  peuple ,  et,  lorsque  vous  en  faites  des  triples  et  des  quadruples,  ac- 
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a  compagnez-lesdes  plus  simples  consonnances,  la  tierce,  la  quinte  et 
<i  roctave,  comme  dans  cet  exemple  : 
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c(  C'est  peu  de  chose,  sans  doute;  mais  cela  est  harmonieux, 
<(  rhythmé,  doux  à  Toreille,  et  rien  n'y  blesse  la  raison.  x>  11  n^est  pas 
impossible  que  ceux  à  qui  pareil  langage  eût  été  tenu  eussent  pris 
cet  homme  pour  un  insensé. 


(1)  Ce  chant  est  un  fragment  d*ua  des  Laudi  qui  se  chantaient  à  Florence,  au  quatonkène 
siècle,  parles  Frères  de  la  congrégation  de  Tous-les-Saiuts.  Lemanuscriti  datédu  11  novembre 
1336,  se  trouve  à  Florence,  dans  la  bibliothèque  Magliabecchi. 


LIVRE  TREIZIÈME, 


LA  MUSIQUE  AUX  QUATORZIÈME  ET  QUINZIÈME  SIÈCLES. 


CHAPITRE  PREMIER. 

A    QUELLE  ÉPOQUE  ET   COMMENT   SB   FIT   LA   TRANSFORMATION  i)E  LA  MU- 
SIQUE A  SONS  SIMULTANÉS.  —  CRÉATION  DE  LA   VÉRITABLE  HARMONIE. 

Les  problèmes  ont  été  longtemps  multiples  dans  Thistoire  de  la 
musique  :  nous  avons  démontré  cette  vérité  dans  tout  ce  qui  précède. 
Il  s'en  présente  un  nouveau  au  commencement  du  quatorzième  siècle  : 
rintérèt  qu'il  inspire  est  des  plus  vifs,  Toriginedu  grand  art  moderne, 
seul  digne  de  ce  nom,  en  étant  Tobjet.  Le  problème  dont  il  s'agit  se 
pose  en  ces  termes  :  à  quelle  époque  la  musique  fausse  et  conventionnelle 
du  treizième  siècle  a-t-elle  été  abandonnée  pour  entrer  dans  des  voies 
meilleures  ?  où  s'est  faite  la  transformation  ?  quel  en  a  été  le  promo- 
teur? La  première  de  ces  trois  questions  doit  être  résolue  avant  qu'il 
soit  possible  d'aborder  les  autres  ;  examinons  donc  ce  qui  peut  con- 
duire à  sa  solution . 

Ce  que  nous  avons  à  faire  en  premier  lieu  est  de  chercher  quel 
est  le  dernier  décAaiKeur  sur  qui  l'on  possède  des  renseignements  suf- 
fisants et  des  dates  certaines  :  or,  nous  n'en  connaissons  pas  d'autre 
que  le  trouvère  Adam  de  le  Balle  ou  de  la  Halle.  11  y  a  deux  époques 
à  distinguer  dans  la  carrière  de  ce  poète  chanteur  :  la  première  fut 
celle  où  il  écrivit  ses  motets  et  ses  rondeaux  suivant  les  règles  du  dé- 
chant fixées  par  ses  prédécesseurs;  l'autre  commence  au  moment  où, 
s'abandonnant  librement  aux  inspirations  de  son  génie,  il  improvise 
ses  chansons  à  voix  seule  et  compose  ses  charmantes  comédies  mêlées 
de  chant  :  le  Jeu  de  Robin  et  de  Uarion  et  le  Jeu  Adan  ou  du  mariage. 
Pour  déterminer  la  première  de  ces  époques,  nous  trouvons  une  in- 
dication qui  parait  satisfaisante  dans  le  motet  que  le  lecteur  a  vu 
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plus  haut  (p.  265),   le  iriplum  de  ce  morceau ,  Adieu   cammmî 
amourelleSy  hysint  été  composé  vers  iZQky  à  Toccasion  d'un  impôt 
somptuaire  établi  par  une  ordonnance  de  saint  Louis ,  laquelle  avait 
soulevé  une  vive  opposition  à  Arras,  ville  de  plaisir  et  de  luxe,  et 
avait  excité  des  haines  entre  les  diverses  classes  de  ses  habitants. 
Ilya  lieu  de  croire  que  les  autres  motets  et  les  rondeaux,  écrits  dims 
un  système  analogue,  appartiennent  à  peu  près  à  la  même  époque  et 
qu'ils  ont  précédé  Téloignement  du  poète  de  sa  ville  natale,  ainsi  que 
la  composition  du  poème  (t  Congii  Adam,  publié  dans  les  recueils  de 
Barbazanet  deMéon.  Ses  autres  œuvres,  c'est-à-dire  la  plupart  de  ses 
chansons,  son  poème  du  Roi  de  Sicile  et  surtout  les  deux  drames  qui 
viennent  d'être  cités,  ont  un  caractère  absolument  différent.  Arrivé  à 
Paris,  il  s'attacha  à  la  fortune  de  Charles,  comte  d'Anjou,  de  Robert, 
comte  de  Flandre,  son  beau-frère  et  du  comte  d'Artois,  sou  neveu  : 
il  les  accompagna  en  Palestine ,  en  Syrie ,  en  Egypte,  puis  en  Pro- 
vence. En  1282,  il  suivit  à  Naples  le  comte  d^ Artois,  envoyé  par 
Philippe  le  Hardfpour  tirer  vengeance  des  Vêpres  siciliennes.  Ce  fat 
pour  les  plaisirs  de  la  cour  de  Naples  qu'il  composa  le  Jeu  de  Bobin 
et  de  Marion  ainsi  que  le  Jeu  Adan.  11  mourut  dans  cette  ville  en  1286 
ou  peu  auparavant.  On  voit  donc  qu'après  126&  il  n'y  a  plus  de  cer- 
titude pour  la  continuation  de  la  culture  des  formes  conditionnelles 
du  déchant,  et  que,  s'af franchissant  des  traditions  de  cette  musique 
barbare,  le  trouvère  artésien  se  livre  aux  inspirations  de  son  génie 
mélodique  jusqu*à  la  fin  de  sa  carrière. 

Que  se  passa-t-il,  dans  le  domaine  de  la  musique  à  sons  simultanés, 
pendant  les  trente  dernières  années  du  treizième  siècle?  Si  Tinductioa 
ne  venait  à  notre  aide,  il  serait  vraisemblablement  impossible  de  ré- 
pondre à  cette  question  ;  mais  l'état  dans  lequel  nous  allons  trouver 
Fart  au  commencement  du  quatorzième  siècle  est  un  indice  certain  de 
ce  qui  a  dû  le  précéder  ;  car  il  n'a  pu  se  faire  qu'on  y  soit  arrivé  tout 
à  coup  et  sans  transition.  Sans  aucun  doute,  c'est  dans  l'espace  de 
temps  que  nous  venons  d'indiquer  que  la  transition  a  commencé. 
Pour  donner  à  cette  assertion  la  solidité  nécessaire,  nous  devons  en- 
trer dans  des  développements  dont  l'intérêt  historique  est  assez  con- 
sidérable pour  que  nous  n'hésitions  pas  à  nous  y  livrer. 

Les  meilleures  sources  d'informations  sur  la  situation  de  la  musi- 
que d'une  époque  déterminée  sont  incontestablement  les  produits  de 
cet  art,  c'est-à-dire  la  musique  elle-même  ;  mais  la  fin  du  treizième 
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siècle  ne  nous  offre  qu'un  seul  monument  de  ce  genre,  dont  il  sera 
parlé  plus  loin  ;  s'il  en  est  d*autresen  notre  possession ,  ils  ne  sont 
pas  suffisamment  connus  et  le  temps  où  ils  ont  été  produits  est  in- 
certain. Quelques  didacticiens,  sur  qui  Ton  possède  des  renseigne- 
ments plus  positifs,  au  point  de  vue  chronologique,  doivent  donc 
nous  venir  en  aide  pour  éclaircir  certaines  difficultés,  à  défaut  des 
monuments  de  Tart  dont  nous  sommes  privés.  Cependant  on  ne  peut 
se  dissimuler  que  cette  ressource  est  presque  toujours  insuffisante,  la 
plupart  de  ces  auteurs  parlant  longuement  de  choses  de  peu  d'intérêt 
et  ne  disant  rien  de  ce  qui  serait  important  pour  Fart  et  pour  son 
histoire.  C'est  ainsi  que  les  auteurs  de  traités  de  musique  qui  appar- 
tiennent au  commencement  du  quatorzième  siècle  donnent  de  bons 
exemples  de  contre-point  à  deux  voix  et  les  multiplient  même  au-delà 
de  ce  qui  est  nécessaire,  tandis  qu'on  chercherait  en  vain  dans  les 
ouvrages  de  ceux  dont  l'autorité  est  la  plus  considérable,  tels  que 
Jean  de  Huris  et  Philippe  de  Vitry,  un  seul  mot  concernant  l'har- 
monie à  trois  ou  quatre  parties.  L*ouvrage  d'un  moine  qui  parait 
avoir  vécu  vers 'le  commencement  du  XV*  siècle  (t)  est  le  premier  où 
il  en  soit  donné  quelques  exemples.  La  lecture  d'un  seul  morceau  de 
musique  du  temps  en  apprendrait  plus  sur  ce  sujet  important  que  ce 
qui  se  trouve  dans  tous  les  traités.  Voyons  cependant  ce  que  vont  nous 
révéler  ceux-ci. 

Un  écrivain  didactique,  nommé  Uarcheito  ou  Marchelo  et  sur- 
nommé de  Padoue  à  cause  du  lieu  de  sa  naissance,  est  le  premier  qui 
jette  quelque  lumière  sur  certaines  modifications  dans  la  notation  et 
le  système  de  la  mesure.  Il  vécut  dans  la  dernière  moitié  du  treizième 
siècle  et  au  commencement  du  quatorzième.  On  a  de  lui  deux  ou- 
vrages dont  le  premier  a  pour  titre  Lucidarium  in  arle  musicss  planœ ; 
l'autre  est  intitulé  Pomerium  arlis  musicse  mensurabilis,  La  doctrine 
qu'il  7  expose ,  en  ce  qui  concerne  les  ligatures^  est  conforme  à  celle 
des  anciens  mensuraKsles  des  douzième  et  treizième  siècles  ;  cependant 
il  fait  voir  que  des  nouveautés  considérables  s'étaient  introduites  dans 


(1)  Guitlelmui  monachus  :  on  conterve  de  lui  uq  traité  de  miuique  dans  U  bibliothèque 
Saiot-Marc  à  Venise.  Cet  ouvrage,  dont  Teiistence  a  été  signalée  par  M.  Valentinelii,  garde 
de  ladite  bibliothèque,  fait  partie  de  la  collection  :  Scriptorum  de  mutica  medii  myi^  publ. 
par  M.  de  Cousscmaker.  On  ne  sait  rien  delà  vie  de  ce  moine  Guillaume,  si  ce  n'est  qu'il 
était  Italien  et  qu'il  vivait  au  commencement  du  \V*  siècle. 
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le  système  général  de  la  mesure  du  temps  musical  et  que  de  nouveaux 
signes  de  valeur  moindre  que  la  semi-brève  y  avaient  pris  place ,  ce 
qui  indique  évidemment  que  le  caractère  delà  musique  s'était  trans- 
formé  en  certains  points.  Son  mouvement  avait  acquis  plus  de  vélo- 
cité|  et  divers  modes  de  divisions  des  temps  de  la  mesure  par  les  du- 
rées les  plus  petites  avaient  été  adnûs.  C'est  ainsi  que  Marcheto  démontre 
que  le  temps  parfait  peut  être  divisé  par  six  semi-brèves,  par  buit, 
par  neuf,  par  dix,  par  onze  et  par  douze;  ce  qui  établit  un  système 
de  proportions  régulières  et  irrégulières  qu^on  verra  se  développer 
au  quinzième  siècle.  Dans  les  exemples  qu'il  donne  de  ces  divisions, 
on  voit  apparaître  une  nouvelle  figure  qui  n'a  que  la  moitié  de 
durée  de  la  semi-brève  et  dont  les  formes  sont  celles-ci  :  1  |.  Il  ne 

leur  donne  point  de  nom  et  ne  les  distingue  qu'en  disant  qu^elles 
sont  caudée^,  c'est-à-dire  qu'elles  ont  une  queue. 
»  Une  autre  nouveauté  de  grande  importance  apparaît  dans  le  Pome- 
rium  arlis  mu$%cx  men$urabilis  de  Marcheto,  à  savoir  la  rentrée  de  la 
mesure  binaire  dans  ses  droits  naturels,  sous  le  nom  de  temps  impar- 
fait;  appellation  évidemment  erronée,  puisque  la  mesiire  parfaite  est 
précisément  celle-là;  mais  on  voit  encore  dans  les  traités  de  musique 
du  quatorzième  siècle  l'influence  de  la  sainte  Trinité  sur  les  idées 
concernant  la  mesure  musicale  (1),  et  le  préjugé  qui  faisait  consi- 
dérer la  mesure  ternaire  comme  seule  parfaite  ne  disparait  pas  avant 
la  fin  du  seizième  siècle. 

Les  nouveautés  dont  nous  venons  de  parler  et  qu'on  aperçoit 
pDur  la  première  fois  dans  Touvrage  de  Marcbeto,  aux  dernières  an- 
nées du  treizième  siècle,  ne  sont  pas  exposées  par  lui  conmie  étant 
auparavant  inconnues  :  il  constate,  au  contraire,  certaines  différences 
dans  Tusage  qu'en  faisaient  les  Italiens,  d'une  part,  et  les  Français  de 
l'autre  ;  ce  qui  démontre  que  c'est  dans  l'intervalle  de  1360  environ 
à  1300  qu'elles  se  sont  établies  dans  le  domaine  de  l'art.  Voilà 
donc  la  solution  approximative  du  problème  :  â  quelle  époque  a  am- 
menci  la  transformation  de  la  musique  après  le  règne  des  dèchanleurs? 
En  ce  qui  concerne  le  contre-point ,  Marcheto  n'en  ayant  pas  traité 


(1)  Numerus  yero  teruaritu  est  perfectus  assumptus  a  Trinitale,  tcilîcet  Pater,  Filios  et  Spiritus 
sanclus,  ubi  est  summa  perfectio.  —  Jrs  perfeeta  in  musica  magutri  PhiL  de  VHritteo^  ap. 
Script,  de  musica  medii  mn,  éd.  E.  de  Coussemaker,  t.  III,  p.  29. 
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dans  ses  ouvrages,  ce  n'est  qu^au  quatorzième  siècle  que  nous  trouve- 
rons des  indications  précises  sur  les  améliorations  qui  s'y  étaient  in- 
troduites. Nous  ne  pouvons  toutefois  laisser  inaperçues,  dans  cette 
Histoire,  certaines  successions  harmoniques  qui  se  trouvent  dans  le 
Lucidaire  de  l'arldu  plain-chantj  et  qui  ne  sont' pas  moins  extraordi- 
naires par  leur  nature  que  par  la  place  qu'elles  occupent. 

Le  Lucidaire  du  plain-chant  est  divisé  en  seize  petits  traités  dont  la 
plupart  sont  eux-mêmes  subdivisés  en  un  certain  nombre  de  chapi- 
tres. Après  avoir  dit ,  dans  le  quatrième  chapitre  du  second  traité, 
que  tous  les  auteurs  ont  divisé  le  ton  majeur  en  neuf  commas,  dont 
le  ton  mineur  ne  contient  que  huit ,  Marcheto  rejette  cette  division  et 
dit  (chapitre  V  du  même  traité)  que  le  ton  doit  être  divisé  en  cinq 
parties,  ni  plus,  ni  moins  (1).  Quelques  théoriciens  ont  prétendu 
qu'il  est  indifférent  de  diviser  le  ton  en  cinq  parties,  en  sept  ou  en 
neuf,  pourvu  qu'on  admette  la  différence  du  ton  majeur  et  du  mi- 
neur; cependant  cette  différence  étant  précisément  dans  la  propor- 
tion de  8:9,  il  est  évident  que  ce  n'est  que  par  la  division  du  ton  ma- 
jeur en  neuf  commas  qu'elle  peut  être  représentée.  Arrivant  à 
l'application  de  son  principe  dans  le  sixième  chapitre,  Marcheto  y 
établit  que  le  diisis  est  la  cinquième  partie  du  ton,  et  il  ajoute  :  5t  Ton 
divise  le  ton  en  deux  parties  pour  colorer  quelque  consonnance,  par 
exemple^  la  tierce,  la  sixte  ou  la  dixième,  tendante  vers  une  autre  coi- 
sonnance,  la  première  partie  du  ton  ainsi  divise^  si  elle  est  ascendante^ 
est  la  plus  grande  et  s'appelle  chroma  :  la  partie  qui  reste  se  nomme 
niÉsis  (2).  Voulant  donner  à  l'appui  de  cette  singulière  théorie  la 
démonstration  pratique  de  ces  tendances,  il  en  présente  ces  exem- 
ples : 


N*l. 
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(1)  Scieudum  est  quod  tonus  babct  quinque  partes,  et  non  plures  neque  pauciores. 

(3)  Diesis  quinta  pars  est  toni,  pata  cnm  aliquîs  tonus  bipartitor  propter  aliquam  consonan- 
tîam  coloraDdam  subler  tertiam,  sextam  sive  decimam,  tendeudo  ad  aliquam  consonantiani  ; 
quia  pars  toni  sic  divisi,  si  per  asccnsum  Ct,  major  est,  et  iccatiir  cbroma  ;  pars  vero  qu« 
restât  diesis  dicitur.  Jp.  Gerb,^  t.  1II|  p.  73. 
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Les  ^accessions  harmoniques  offertes  dans  ces  exemples  sont  des 
hardiesses  prodigieuses  pour  le  temps  où  elles  ont  été  imaginées  : 
toutefois  il  ne  faut  pas  croire  que  la  notation  en  soit  exacte,  Harcheto 
ayant  eu  pour  objet  de  représenter  les  attractions  de  notes  qui  divi- 
sent le  ton  en  deux  parties  tellement  inégales,  que  les  deux  premières 
formeraient  un  intervalle  de  quatre  cinquièmes  de  ton ,  et  que  les 
deux  autres  n'auraient  entre  elles  que  le  cinquième  de  ce  ton  :  or, 
ces  deux  intervalles  seraient  insupportables  pour  Toreille  et  Taffec- 
teraient  comme  des  intonations  absolument  fausses.  Remarquons 
aussi  que  les  successions  harmoniques  des  exemples  qui  précèdent, 
à  Texception  des  premières,  donneraient  lieu  à  beaucoup  de-  fausses 
relations,  en  supposant  qu'elles  fussent  exactement  telles  qu'elles 
sont  notées.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  l'idée  de  ces  attractions 
à  la  fin  du  treizième  siècle  est  un  phénomène  extraordinaire  et  si 
étranger  à  l'état  de  la  musique  à  cette  époque,  qu'elles  ne  pouvaient 
être  comprises  et  qu'elles  restèrent  sans  résultat  dans  le  mouvement 
de  l'art.  Après  cette  digression,  nous  revenons  à  la  transformation 
opérée  dans  le  quatorzième  siècle. 

Ayant  fait  voir  que  cette  transformation  a  commencé  dans  la  seconde 
moitié  du  treizième  siècle,  nous  avons  à  chercher,  dans  les  premières 
années  du  quatorzième,  si  quelque  monument  nous  fera  connaître  la 
situation  où  elle  était  parvenue  dans  la  pratique  :  or  il  en  est  un  dont 
la  date  peut  être  fixée  avant  1320.  Il  se  trouve  dans  un  manuscrit  de 
la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (n""  6812  in-fol.  max.),  lequel  con- 
tient le  roman  allégorique  et  satirique  de  Fatirel,  des  poésies  latines 
et  françaises  de  Geoffroi  ou  Godefroi  de  Paris  et  une  chronique  rimée 
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qui  finit  avec  Tannée  1316.  La  composition  du  roman  fut  achevée 
en  131&.  A  la  poésie  est  mêlée  une  quantité  considérable  de  musique 
à  voix  seule  et  à  deux  parties  dont  la  désignation  est  faite  de  cette 
manière  au  commencement  du  volume  : 

c(  En  ce  volume  sont  contenus  le  premier  et  le  second  livre  de  Fau- 
te vel.  Et  parmi  les  2  livres  sont  escripz  et  notez  les  motetz,  lais, 
«  proses,  balades,  rondeaux,  respons,  antennes  (antiennes),  et  versez 
«  qui  s*en  suiuent. 

«  Premièrement  motez  à  tribles  (dessus)  et  à  tenures  (ténors)» 
(Vient  ici  la  liste  de  vingt-trois  motets  à  deux  voix.) 

«  Notez  à  tenures  sans  tribles  (dix  motets  à  voix  seule). 

c<  Proses  et  lays  (vingt-six  morceaux  à  voix  seule;  trois  seulement 
«  sont  en  français); 

a  Rondeaux,  ballades  et  refrenz  de  chançons  (refrains  de  chan-- 
«  sons)  (treize  morceaux  en  français  à  voix  seule). 

«  Alleluyes,  antennes,  respons,  ygnes  (hymnes)  et  versez  (cin- 
«  quante-deux  morceaux  à  voix  seule) .  » 

Les  motets  sont  en  latin,  à  Texceplion  de  trois  :  Fauuel  nous  a  fel 
prisent;  2""  Si  mes  désirs  fusl  souhais;  3*  Bon  vin  doil-on  à  lui  tirer. 
Tous  font  allusion  à  quelque  passage  du  poème,  ainsi  que  les  proses, 
antiennes,  hymnes,  répons  et  versets  également  en  latin,  et  les  lais, 
rondeaux,  ballades  et  refrains  de  chansons  qui  sont  en  français. 

Quelque  soitTintérêtde  curiosité  qui  s'attache  à  ces  pièces,  à  cause 
de  la  singularité  du  sujet,  ces  morceaux  à  voix  seule  ou  à  deux  voix  ne 
répondent  point  à  l'objet  principal  de  notre  recherche ,  lequel  n'est 
autre  que  l'harmonie  complète  de  trois  ou  de  quatre  voix,  ce  qui  con- 
«cerne  le  contrepoint  à  deux  parties,  à  la  même  époque,  étant  suffi- 
samment traité  dans  les  ouvrages  de  Philippe  de  Vitry  et  de  Jean 
de  Mûris,  dont  nous  parlerons  bientôt.  Ce  qui  nous  était  nécessaire,  à 
<;e  point  de  vue,  nous  l'avons  trouvé  dans  les  chansons  de  Jeannot  de 
Lescurel  qui  sont  placées,  dans  le  même  volume  ,  après  les  dicls  de 
mestre  Geoffroi  de  Paris  et  sont  intitulées  dans  la  table  :  «  Ballades^ 
c<  rondeatix  et  diz  entés  sur  re frais  (refrains)  de  rondeaux,  lesquiex  fit 
Jeannot  de  Lescurel^  dont  les  commencemens  sensuivent.  i>  Le  musicien 
auteur  des  trente-trois  petites  pièces  placées  sous  son  nom,  n'est  connu 
que  par  elles  ;  cependant  le  lecteur  verra  parle  rondeau  que  nous  en 
avons  tiré  et  que  nous  allons  rapporter,  que,  si  on  le  compare  aux 
déchants  du  treizième  siècle  reproduits  dans  le  livre  précédent,  on 
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TRANSCRIPTION   EN  NOTATION  MODEBNE. 
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V  exemple. 


MÊME   RONDEL   A   TROIS    PARTIES. 


Fl'"tV 


^=f=' 


A      vous 


dou 


ce     dé  •  bon 


^0 


EIISTOIIIË  G£lN£llALË 


y  reconnaît  aussitôt  que  la  musique  est  entrée  dans  une  voie  nou- 
velle qui  doit  la  conduire  par  degrés  à  l'art  véritable.  On  n'y  trouve 
pas  la  pureté  absolue  des  relations  harmoniques;  mais,  si  Ton  y 
voit  çà  et  là  quelques  successions  immédiates  de  quintes ,  d'octaves 
et  d'unissonSy  elles  ne  se  présentent  qu'entre  des  notes  de  peu  de  va- 
leur et  ne  sont  pas  antitonales;  enfin,  on  n'y  aperçoit  pas  les" affreuses 
dissonnances  sans  résolution  usitées  antérieurement. 

La  notation  de  ce  rondeau  offre  des  cas  d'incertitude  qui  résultent 
de  ce  que  cette  forme  nouvelle  de  note  |  y  appelée  minime,  et  dont  la 
valeur  n'est  que  la  moitié  de  la  semi-brève  ,  y  est  employée  au  con- 
traire tantôt  comme  brève,  tantôt  comme  semi-brève.  11  semble  que 
sa  véritable  valeur  n'était  pas  encore  fixée  dans- l'esprit  de  l'auteur. 
Le  chant  du  rondeau  est  écrit  d'abord  à  voix  seule  ;  plus  loin ,  il  est 
arrangé  en  trio.  Le  voici  dans  sa  première  forme. 

1*'  exemple. 

BONDEL. 
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^^E^^^p^^^E^^^ 


don 
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jà 
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par 


ti  -  r6. 


Yo  voir  anil  mi  font  atraire 
A  vous  dame  débonaire. 
Déjà  ne  m'en  quier  retraire  : 
Ains  vous  servir  tant  com  vivre. 
A  vous  douce  débonaire 

Ai  mon  cuer  donné 

Jà  n*en  par  tiré. 

A  ne  considérer  ce  chant  que  sous  le  rapport  de  la  forme,  on  y 
constate  toute  une  révolution  accomplie  depuis  le  temps  où  vécurent  les 
anciens  déchanteurs  ;  au  lieu  des  mouvements  vagues ,  monotones  et 
boiteux  que  présentent  toutes  les  voix  dans  leurs  pièces  désignées  par 
différents  noms,  on  voit  ici  une  mélodie  naturelle,  franche  dans  son 
allure  et  bien  rhythmée  dans  les  temps  de  la  mesure  ainsi  que  dans  la 
correspondance  des  phrases.  Examinons  maintenant  ce  même  chant 
dans  la  combinaison  du  trio. 


2*"  exemple. 


MÊME   RONDEL   A   TROIS    PARTIES. 
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Qui  donc,  étant  doué  de  Tinstinct  musical,  né  comprendra  pas, 
après  la  lecture  de  ce  rondeau,  qu'il  y  a  là  un  monde  nouveau  de 
musique  absolument  différent  de  ce  qu'on  a  vu  dans  les  déchants  du 
treizième  siècle?  Nonobstant  les  quelques  incorrections  que  nous 
avons  mentionnées,  on  y  constate  l'introduction  à  la  musique  vérita- 
blement harmonique  où  se  trouvent  aussi  certaines  élégances  rela- 
tives -doLiis  les  mouvements  des  voix.  La  date  de  ce  même  morceau, 
laquelle  est  établie  par  les  autres  pièces  du  manuscrit,  ajoute 
encore  à  Tinlérét  qu'il  inspire,  car  il  est  antérieur  à  Tannée  1320,  et 
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Ton  s*étonne  qu'à  une  époque  si  rapprochée  du  milieu  du  treizième 
siècle,  de  si  considérables  modifications  de  la  musique  aient  pu  être 
accomplies.  On  y  voit  que  c'est  avec  raison  que  Philippe  de  Yitry 
appelle  art  nouveau  (ars  nova)  cette  même  musique,  dans  an  des 
traités  dont  nous  allons  présenter  le  résumé. 

Philippe  de  Vitry,  ainsi  nommé  du  lieu  de  sa  naissance,  dans  le 
Pas-de-Calais,  est  appelé,  par  un  écrivain  anonyme  du  quatorzième 
sièele,  la  fleur  et  ta  ferle  des  chantres  (flos  et  gemma. cantoram).  II 
vécut  vers  la  fin  du  treizième  siècle  et  dans  la  première  partie  da 
quatorzième  :  un  de  ses  ouvrages  porte  la  date  de  1319.  Ses  traités 
de  musique  sont  au  nombre  de  trois,  à  savoir  :  l*"  Ars  nova;  2'  An 
perfectainmusica;S''  Liber  mu^icalium.  11  existe  aussi  un  extrait  de  ses 
principes  de  contrepoint,  lequel  est  dépourvu  des  développements 
nécessaires  :  il  a  pour  titre  :  Ars  contrapunctm  secundum  Philippum 
de  Vitriaco  (1);  mais  cet  écrit  est  d'une  autre  main  et  offre  peu  d'in- 
térêt. 

La  lecture  des  ouvrages  de  Philippe  de  Vitry  inspire  l'étonnement, 
autant  par  la  nouveauté  des  sujets  que  par  la  remarquable  clarté 
d'exposition  qui  brille  dans  la  méthode  de  ce  didacticien.  Parmi  ces 
nouveautés  se  présente  d'abord  un  système  complet  de  mesure  pa^ 
faite  ou  ternaire,  imparfaite  ou  binaire,  ainsi  que  de  signes,  aupara- 
vant inconnus,  par  lesquels  ces  choses  sont  représentées  dans  le  qua- 
torzième siècle. 

La  première  chose  à  considérer,  dans  ce  système  de  mesure,  est  le 
mode  :  ce  mot  n'a  plus .  alors  la  signification  qu'il  avait  chez  les 
mensuralistes  des  douzième^et  treizième  siècles.  Dans  sa  nouvelle 
acception,  le  mode  est  devenu  la  quantité  ou  la  valeur  des  durées  re- 
présentées par  les  notes.  Ilestpar/at^  ou  imparfait.  S'il  est  parfait,  sa 
qtftmtité  est  de  trois  :  son  signe  est  un  cercle  entier  placé  au  com- 
mencement de  la  portée,  comme  dans  cette  figure  :  -  ^  .  Quel- 
ques-uns, dit  Philippe  de  Vitry,  lui  substituent  trois  traits,  comme  on 


le  voit  ici  :     .  ;  la  signification  est  la  même. 


(1)  H.  De  Goussemaker  a  inséré  cet  écrit  parmi  ceux  de  [Philippe  de  Vitry,  dam  le  troi- 
sième volume  de  sa  collection  des  écrivains  du  moyen  Age  sur  la  musique,  sous  le  n**  lY,  p.  33. 
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La  quantité  ou  la  durée  du  mode  parfait  est  représentée  par  une 
double  longue  dont  la  valeur  est  de  six  temps,  ou  par  une  longue 
qui  en  vaut  trois. 

Le  mode  imparfait  a  pour  signe  un  demi' cercle  :  comme  dans 

cet  exemple  :        ^        —   ou  deux  traits,  comme  on  le  voit  ici  : 


zn^zzz  J  sa  quantité  égale  une  double  longue  qui  vaut  quatre 


temps,  ou  une  longue  simple  qui  en  vaut  deux. 

Comme  le  mode,  le  temps  est  ou  parfait  ou  imparfait.  11  est  par- 
fait quand  la  brève  vaut  trois  semi-brèves  ;  il  est  imparfait  quand 
elle  n'en  vaut  que  deux. 

Quand  le  mode  et  le  temps  sont  parfaits,  leurs  quantités  sont  in- 
diquées par  trois  points  disposés  dans  le  cercle,  de  cette  manière  : 


.  Si  le  mode  est  parfait  et  le  temps  imparfait,  le  cercle  ne 


contient  que  deux  points,  comme  on  le  voit  ici  :        ^        ;  mais  si 
le  mode  et  le  temps  sont  imparfaits^  le  signe  est  le  demi-cercle  avec 


rr 

deux  points,  comme  dans  cet  exemple  :  "^^^ 


La  valeur  de  la  semi-brève  peut  être  aussi  ou  ternaire  ou  binaire  : 
on  donne  à  ses  divisions  le  nom  de  prolation.  Si  la  valeur  de  la 
semi-brève  est  de  trois  minimes,  la  prolalion  est  majeure;  si  elle  n'est 
que  de  deux  minimes,  la  prolalion  est  mineure.  Dans  la  prolalion  ma- 
jeurey  les  minimes  peuvent  être  disposées  de  diverses  manières,  à 
savoir  :  trois  entre  deux  semi- brèves,  ou  entre  une  brève  et  une  semi- 
brève,  ou  entre  deux  brèves;  enfin,  elles  peuvent  être  au  nombre  de 
neuf.  Dans  la  prolalion  mineure,  deux  minimes  peuvent  être  placées 
entre  deux  semi-brèves,  ou  entre  une  brève  et  une  semi-brève,  ou, 
enfin,  entre  deux  brèves. 

Aux  dernières  années  du  treizième  siècle  un  grand  mouvement 
d'innovation  a  dû  se  faire  dans  toutes  les  parties  de  la  musique  ;  ce- 
pendant il  ne  parait  pas  s'être  étendu  également  et  uniformément 
partout,  si  l'on  en  juge  par  la  comparaison  des  ouvrages  de  Philippe 
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de  Vitryavec  ceux  de  Jean  de  Mûris.  Tous  deuxsont,  ajuste  titre,  con* 
sidérés  comme  maîtres  dans  la  didactique  de  cet  art;  ils  écrivaient  à  la 
même  époqueypuisquel'un  des  traités  de  Philippe  portela  date  de  1319, 
et  que  celui  de  Jean  de  Mûris,  concernant  la  musique  mesurée,  fut  fait 
en  1321  (1).  Néanmoins  la  doctrine  de  co  dernier  est  plus  avancée,  étant 
conforme  à  celle  des  maîtres  du  quinzième  siècle  :  elle  offre  des 
différences  considérables  avec  celle  qu'on  vient  de  voir,  ainsi  que 
nous  allons  le  démontrer. 
Philippe  de  Vitry  considère  la  double  longue  ^  comme  la  plus 

grande  valeur  dans  le  temps  musical  ;  il  en  fait  le  principe  du  mode 
parfait,  qui,  conséquemment,  devait  être  composé  de  six  temps.  D'au- 
tre part,  il  admet  également  la  longue  de  trois  temps  comme  ayant 
la  même  qualité.  Il  y  a  plus  de  régularité  dans  le  système  de  mesure 
de  Jean  de  Mûris,  étant  admis  que  le  nombre  trois  est  le  type  de  la 
perfection.  Au  lieu  de  la  double  longue ,  le  signe  de  la  plus  grande 
durée  dans  le  mode  parfait  est,  dît-il,  la  maxime  qui,  dans  le  mode  et 
dans  le  temps  parfait,  vaut  trois  longues  de  trois  temps  ou  neuf  temps, 
et  qui,  dans  le  mode  parfait  à  temps  imparfaits,  vaut  trois  longues  de 
deux  temps,  ou  six  temps.  La  classification  de  ces  mesures  est  plus  claire, 
plus  satisfaisante,  chez  les  didacticiens  du  quinzième  siècle,  à  cause 
des  termes  simples  dont  ils  se  servent.  Ils  appellent  fno(ie/>ar/atl  ma- 
jeur  celui  qui  renferme  trois  longues  parfaites,  et  mode  parfait  mineur 
celui  dont  les  trois  longues  ne  valent  chacune  que  deux  temps  (2). 
Par  ce  qui  vient  d'être  rapporté,  on  voit  que,  vers  1320,  il  n'y  avait 
pas  encore  partout  identité  sur  la  valeur  des  durées  du  mode  parfait. 
Quant  aux  autres  modes,  la  même  doctrine  régnait  partout. 

Il  parait  nécessaire  d'aborder  ici  une  question  relative  à  l'histoire  de 
la  notation ,  parce  qu'elle  est  intimement  liée  au  système  des  modes 
nouveaux  dont  nous  nous  occupons.  En  parlant  des  valeurs  de  notes 


(1)  M.  E.  de  Coussemaker  a  publié  ce  petit  ouvrage,  dans  ta  coUection  des  écrivaîi»  do 
moyen  Age  sur  la  musique,  sous  ce  titre  :  Lihellus  cantus  mensurabilît  secuntUan  JohMMKtm 
de  ÂfuriSf  et  il  en  a  donné  l'intitulé  de  cette  manière  : 

«  Quilibet  iu  arte  practica  mensurabilis  cantus  erudiri  mediocrîttr  aftectans,  ea  scribat  di- 
«  ligenter  que  sequuntur  summarie  compilata  secundum  magistrum  Jobannem  de  Mûris.  » 

Ces  derniers  mots  ne  se  trouvent  ni  dans  notre  manuscrit  de  ce  manuel,  ni  dans  ceux  de 
Florence  et  de  Rome  que  nous  avons  vus  ;  le  nôtre  porte  :  summarie  compilata  a  megitiro 
Johanne  de  Mûris,  Ce  n'est  doue  pas  d'après  ce  maître,  mais  par  ini-méme  ,qu*ont  été  écrits  ce» 
petits  traités  de  la  musique  mesurée  et  du  contre* point. 

(2)/0«  Tinctoris  traeiatus  de  regulari  valore  notarum^  cap.  2. 
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par  lesquelles  ces  modes  se  constituent^  Jean  de  Huris  dit  :  «  Il  y  a 
«  cinq  parties  de  prolation^  à  savoir,  la  maxime^  la  longue,  la  brève,  la 

a  semi-brève  et  la  minime,  comme  on  le  voit  ici  (1)  :  ==,  P,  a,  o,  ^,  » 

Ces  figures  de  notes  sont  celles  de  notre  manuscrit  et  de  ceux  des 
bibliothèques  de  Paris,  de  Florence,  d'Oxford  et  du  Muséum  britan- 
nique. Philippe  de  Vitry,  Jean  de  Huris  et  plusieurs  autres  écrivains 
anciens  appellent  notes  vides  (not«  vacuae)  ces  figures  que,  dans  les 
temps  modernes,  on  a  nommées  notation  blanche.  Cependant  il  est 
des  manuscrits  du  Manuel  de  Jean  de  Huris  où  les  notes  sont  encore 
celles  de  Tancienne  notation  noire,  bien  que  la  double  longue  de 
celle-ci  n'ait  pas  la  valeur  de  la  maxime.  11  est  bon  de  constater  qu'à 
l'époque  où  vécurent  Philippe  de  Vitry  et  Jean  de  Huris,  ces  nouvelles 
figures  existaient  déjà  ;  mais  il  faut  remarquer  en  même  temps  que, 
pendant  la  plus  grande  partie  du  quatorzième  siècle ,  la  notation 
noire  fut  dominante.  Ce  ne  fut  que  dans  la  seconde  moitié  de  ce 
même  siècle,  que  de  célèbres  musiciens  anglais  et  belges  firent  un 
usage  habituel  de  la  notation  blanche,  ainsi  qu'on  le  verra  plus  loin. 
On  a  cru  longtemps  que  cette  invention  appartenait  à  Jean  de 
Mûris;  mais  elle  est  plus  ancienne,  lui-même  n'en  parlant  que  comme 
d'une  chose  connue  et  en  usage. 

Les  anciennes  règles  concernant  les  ligatures  ne  changèrent  pas 
dans  le  nouvel  art  du  quatorzième  siècle;  elles  y  conservèrent  toutes 
leurs  significations  et  leurs  valeurs  de  temps. 

Au  nombre  des  nouveautés  qui  résultèrent  de  la  réforme  des  modes, 
sont  les  diverses  attributions  du  point  employé  dans  la  notation.  Jean 
de  Huris  n'admet  que  deux  sortes  de  points ,  à  savoir,  le  point  de 
perfection  'et  le  point  de  division.  Philippe  de  Vitry  en  compte 
quatre  espèces,  lesquelles  sont  :  le  point  de  perfection,  le  point 
de  division,  le  point  d'augmentation  et  celui  de  démonstration.  Ce 
dernier,  dont  l'usage  devait  être  seulement  de  faire  voir  qu'une 
minime ,  séparée  de  deux  autres  par  une  semi-brève ,  devait  être 
comptée  avec  ces  deux  dernières  dans  la  valeur  des  temps,  fut  con- 
sidéré, dans  la  suite,  comme  inutile  et  supprimé  :  les  trois  premiers 
points  furent  donc  seuls  conservés.  Nous  n'expliquerons  pas  ici  l'u- 


(1)  Qiiinque  sunt  partes  prolationis,  ifîdelîcet  maiimap  looga ,  brevis,  scmibrevis  et  miuima, 
ot  hic  apparet,  etc.  Ubellus  cantus  mensur,,  tractatus  1°',  cap,  I. 
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lilité  de  leur  emploi,  par  ce  motif  que,  pour  faire  comprendre  les 
analyses  que  nous  en  donnerions,  il  faudrait  exposer  préalablement 
l'ensemble  du  système  par  lequel  les  notes  parfaites  en  elles-mêmes 
pouvaient  être  imperfectionnées  par  celles  dont  elles  étaient  suivies; 
or,  ce  système  ne  fut  complet  qu^au  quinzième  siècle;  c'est  pour- 
quoi nous  n'en  ferons  l'exposé  que  dans  l'histoire  de  l'art  à  cette 
époque. 

Les  alternatives  de  modes  ou  de  temps  parfaits  et  imparfaits  qui  se 
rencontrent  dans  la  musique  du  quatorzième  siècle,  firent  imaginer 
alors  de  fixer  l'attention  des  chanteurs  sur  ces  mutations  par  un 
changement  de  couleur  dans  la  notation,  et  le  rouge  fut  choisi  pour 
atteindre  ce  but.  Toutefois  il  ne  parait  pas  qu'il  y  ait  eu  un  système 
uniforme  pour  la  signification  de  ce  changement  de  couleur,  si  Ton 
en  juge ,  d'un  côté,  par  les  contradictions  des  auteurs  qui  en  par- 
lent, de  l'autre,  par  l'absence  de  clarté  dans  leurs  explications.  Phi- 
lippe de  Vitry,  qui  semble  être  le  premier  qui  en  ait  parlé  (1),  n'a 
plus,  dans  cette  partie  de  son  Ars  novQy  sa  lucidité  habituelle  de  lan- 
gage. Il  ne  trouve  rien  de  mieux  que  de  citer  des  exemples  pris 
dans  certains  motets,  rondeaux  et  ballades  qui  ne  sont  point  parve- 
nus jusqu'à  nous.  Au  lieu  de  donner  une  définition  précise  et  de 
l'appuyer  par  des  exemples  de  la  notation  rouge  succédant  à  la  noire 
ou  de  celle-ci  succédant  à  la  rouge  ,  il  se  borne  à  dire  que  les  notes 
rouges  indiquent  le  changement  du  mode  et  du  temps  'parfait  en 
imparfait,  et  que  les  notes  noires  font  le  contraire.  Il  donne  aussi 
une  autre  destination  aux  notes  rouges  dont  il  n'est  parlé  que  par 
lui  seul  :  «  elles  se  chantaient,  dit-il,  à  l'octave  delà  place  quelles 
occupaient  (2).  » 

Un  traité  anonyme  de  la  musique  mesurée,  daté  de  1375,  qui 
appartint  autrefois  à  Roquefort  (3),  renferme  le  passage  suivant  : 
c<  Lorsqu'on  trouve  des  longues  noires  et  rouges  ou  noires  vides,  les 
((  noires  sont  du  mode  parfait  et  les  rouges,  du  mo^e' imparfait, 

«  comme  on  le  voit  dans  cet  exemple  :   ^   A  |i|,      i^   JW  fc  •  Si 


(1)  yérs  nova.  —  DenotulU  ruhrU,  cap.  1,  ap.  E.  Du  Cou.«seinaker,  Script,  de  musica  m^ 
a^i,  t.  III,  p.  21. 

(2)  Secundo  modo  apponuntur  rubra,  quia  cauitur  in  octava.  lèid,,  cap.  2. 

(3)  j^rs  mus'icœ  mensuratte,  cap.  9. 
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tt  les  brèves  sont  noires,  elles  sont  du  temps  parfait  et  les  rouges  pu 

«  temps  imparfait  y  comme  on  le  voit  ici  :  ■  i\^     ■  i^^ ,  et  si 

«  ce  sont  des  semi-brèves  qui  sont  noires ,  elles  sont  de  la  prolation 
a  majeure  et  les  rouges  de  la  prolation  mineure,  comme  il  suit  : 

tt   ♦^UkiP   ♦♦Uk^*  Cependant  il  faut  remarquer  que  le 

c(  contraire  a  lieu  quelquefois,  c'est-à-dire  que  les  noires  sont  pour 
(c  rimperfection  et  les  rouges  pour  la  perfection.  » 

On  voit  qu'il  y  avait  dans  Tesprit  même  des  didacticiens  du  qua- 
torzième siècle  de  Tincertilude  concernant  Temploi  des  couleurs. 

Horley,  savant  musicien  anglais  du  seizième  siècle,  révèle  à  ce 
sujet,  dans  les  annotations  de  son  Traité  de  la  musique  pratique  (1), 
un  fait  qui  n'est  mentionné  nulle  part  ailleurs  :  lorsque^  dit-il,  il  y 
avaity  dans  les  notations  noire  et  rouge,  des  notes  vides^  leur  valeur 
diminuait  de  moitié  y  c^est-à-dire  que  la  longue  donnait  une  brève  ^  la 
brève  une  semi-brive^  et  la  semi-brève  une  minime.  Il  en  donne  ces 
exemples  : 


□  o 


m    "M  TM 


Voulant  donner  à  nos  lecteurs  une  explication  pratique  de  ces 
changements  de  modes,  de  temps  et  de  prolation  parles  couleurs, 
nous  en  prenons  un  exemple  dans  un  fragment  de  manuscrit  du  qua- 
torzième siècle  qui  servait  de  garde  à  un  ancien  volume  de  notre 
bibliothèque  :  il  renferme  une  mutation  de  la  prolation  majeure  en 
prolation  mineure  par  la  notation  rouge,  sur  les  paroles  d'une 
chanson  dont  le  commencement  et  la  fin  manquent  dans  le  fragment. 
Nous  donnons  d'abord  le  fac-similé  de  celui-ci,  puis  la  traduction  en 
notes  modernes. 


(1)  ^  plaint  and  easie  introduction  to  praciieai  musiek  (LondoD,  1597,  in*fol.)  ;  annot.to 
thê  page  9. 
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Après  le  quatorzième  siècle ,  Tusage  de  la  notation  noire  ayant 
cessé  dans  la  musique  mesurée  et  n'ayant  été  conservé,  sous  d'autres 
conditions^  que  dans  le  chant  de  Téglise,  la  notation  rouge  disparut 
également. 

Philippe  Vitry  et  Jean  de  Mûris ,  lorsqu'ils  traitent  des  règles  du 
contrepoint,  suivent  la  route  tracée  par  leurs  prédécesseurs  en  ce 
qu'ils  établissent  des  préceptes  pour  chaque  cas  particulier  du  mou- 
vement des  voix,  au  lieu  de  les  résumer  dans  des  lois  générales  pour 
la  succession  des  consonnances  et  des  dissonnances,  ainsi  qu'on  l'a 
fait*  dans  les  méthodes  modernes.  Cependant  ces  didacticiens  font 
voir,  dans  leurs  ouvrages,  sut*  ce  sujet  important,  un  progrès  considé- 
rable ,  par  la  pureté  harmonique  des  exemples  qu'ils  donnent  à 
Tappui  des  règles.  On  en  jugera  par  quelques-uns  de  ces  exemples 
que  nous  tirons  de  VArs  perfecta  in  musica  de  Philippe  de  Vitry.  Les 
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Jean  de  Mûris  a  plus  de  variété  dans  les  formes  et  plus  de  hardiesse 
dans  les  successions  d'intervalles  ;  mais  quelques-uns  de  ses  exem- 
ples ont  moins  de  correction  :  il  n'est  pas  rare  d'y  rencontrer  des 
fausses  relations  et  même  des  dissonnances  qui  se  résolvent  par  saut, 
ainsi  que  le  font  voir  ceux  que  nous  transcrivons  ici  : 
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Dans  la  première  mesure  de  ce  dernier  exemple,  la  quarte  fait  un 
saut  sur  la  neuvième,  et  dans  le  passage  de  la  seconde  mesure  à  la  troi- 
sième, la  septième  fait  un  saut  sur  la  tierce,  ce  qui  est  absolument 
inadmissible  dans  Temploi  des  dissonances  de  passage.  Beaucoup 
d'autres  choses  non  moins  répréhensibles  se  trouvent  dans  VArs  con- 
trapuncU  du  même  didacticien. 

Nous  avons  dit  que  Philippe  de  Vitry  et  Jean  de  Mûris  n'ont  traité 
que  du  contrepoint  à  deux  voix;  ils  ne  mentionnent  même  pas 
Texistence  d'une  musique  à  plus  de  deux  parties;  non  qu'ils  n'en 
connussent  pas,  et  que,  peut-être,  ils  n'en  eussent  écrit  eux-mêmes; 
mais  tout  ce  qui  nous  reste  des  didacticiens,  depuis  le  douzième  siècle 
jusqu'au  quatorzième,  prouve  que  la  conception  de  l'harmonie  simul- 
tanée de  trois  ou  quatre  sons  en  consonnance  et  ne  formant  qu\m 
seul  tout  ne  s'était  pas  révélée  jusqu'alors  à  l'esprit  des  musiciens.  La 
troisième  voix,  s'il  y  en  avait  une,  s'ajoutait  aux  deux  premières  par 
considération  de  ses  rapports  avec  le  chant  donné  ou  ténor,  sans  tenir 
compte  de  ce  qui  pouvait  en  résulter  quant  à  l'autre  voix.  Jamais  les 
trpis  parties  du  trio  n'étaient  imaginées  d'un  seul  jet,  comme  c^la  se 
voit  dans  les  œuvres  musicales  produites  depuis  le  seizième  siècle. 
Cet  état  de  choses  n'avait  point  changé  lorsque  Jean  Tinctoris  écrivit, 
en  1477,  son  traité  du  contrepoint,  puisque  cet  ouvrage,  dont  les 
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développements  sont  considérables,  n'a  pour  objet  que  le  contrepoint 
à  deux  voix,  bien  qu'il  s'y  trouve  de  bons  morceaux  à  trois,  quatre  et 
cinq  parties.  Le  savant  musicien  fournit  l'explication  de  cette  siugula- 
rilé  dans  un  passage  très-remarquable  du  même  ouvrage  :  nous 
croyons  devoir  en  donner  ici  la  traduction,  à  cause  de  son  importance 
historique. 

«  Le  contrepoint,  dit  Tinctoris,  tant  simple  que  diminué  (fleuri), 
«  se  forme  de  deux  manières,  à  savoir,  par  écrit  et  par  improvisa- 
<c  tion. 

«  Le  contrepoint  qui  se  fait  par  écrit  s'appelle  ordinairement  la 
a  chose  faite  (res  facta).  Nous  nommons  d'une  manière  absolue  con- 
a  trepoint  celui  que  nous  faisons  par  improvisation,  et  l'on  appelle 
<c  vulgairement  chant  sur  le  livre  ce  que  font  ceux  qui  l'improvi- 
rt  sent.  Or  la  chose  faite  diffère  principalement  du  contrepoint  en  ce 
t<  que  toutes  lea parties  de  cette  même  chose  faite,  soit  qu'il  y  en  ait 
«  trois,  quatre,  ou  même  davantage,  s'unissent  mutuellement  de 
«  telle  sorte  que  la  disposition  et  le  mouvement  des  concordances, 
tt  dans  chaque  partie,  soit  aussi  bien  réglés  à  l'égard  de  chacune  en 
«  particulier  qu'envers  toutes  ensemble ,  comme  dans  l'exemple  sui- 
«  vaut,  composé  de  cinq  parties  (1). 

a  Mais,  lorsque  deux,  trois,  quatre  ou  un  plus  grand  nombre  de  per- 
<c  sonnes  chantent  sur  un  livre,  aucune  n'est  assujettie  à  Vautre.  11  suffit 
((  à  chacun  des  chantres  de  faire  accorder  avec  le  ténor  ce  qui  con- 
«  cerne  le  mouvement  et  l'ordre  des  concordances.  Cependant  je  ne 
a  considère  pas  comme  blâmable,  mais  comme  très-digne  d'éloge, 
«  que  les  chantres  se  concertent  entre  eux  avec  prudence  concernant 
«  le  placement  et  l'emploi  des  consonnances ,  car  ils  forment  une 
u  harmonie  beaucoup  mieux  remplie  et  plus  suave  (2).  » 


(1)  Ce  morceau  sera  donné  dans Thistoire  delà  musique  au  quinzième  siècle. 

(2)  Porrotamsimplexquam  diminutuscontrapunctus  dupliciter  fit,  hoc  est  aut  scriptoaut, 
mente.  Contrapunctus  qui  scripto  fit  communiter  res  facta  nominatur.  Aci&tum  queni  meii- 
taliter  conûcimus  absolute  contrapunctum  vocamus.  Et  hunc  qui  faciunt,  super  librum  cau<* 
tare  vulgariterdicuntur.  In  hoc  autem  res  facta  a  contrapuncto  potissimum  differt,  quodomncs 
partes  rei  factae  sive  très,  sive  quatuor» sive  plures  sint  sibi  mutuo  obligentur.  Ita  quod  ordo 
Icxque  concordantiarum  cujuslibet  paitis  ergo  singulis  et  omues  observari  debent  ;  ut  salis 
patet  in  hoc  eicmplo  quinque  partium  existeiiti. 

Sed  duobus  aut  tribus,  quatuor  aut  pluribus  super  librum  concinentibus  alter  alteri  non 
subjicitur.  Enim  vero  cuilibet  eorum  circa  ea  quac  ad  legem  ordinationemque  concordantiarum 
pertinent  trnori  consoiiare  sufficit  ;  non  tamen  Titupcrabile  imo  plurimum  laudabile  censeo 
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Plusieurs  considérations  d*un  assez  grand  intérêt  résultent  de  ce 
passage  donl  Tautorité  a  pour  base  et  le  profond  savoir  de  son  auteur 
et  répoque  où  il  fut  écrit.  Le  premier  point  établi  d^une  manière  in- 
discutable par  les  paroles  de  Tinctoris  est  Timprovisation  du  chant 
sur  le  livre,  qui  fut  en  usage  dans  le  moyen  âge  et  se  continua  long- 
temps après  répoque  appelée  la  Renaissance.  M.  de  Coussemaker  a 
nié  cette  improvisation  dans  les  termes  suivants:  «Le  déchant  était-il 
«  une  harmonie  écrite  ou  une  harmonisation  improvisée ,  appelée 
«  plus  tard  chez  les  Français  chant  sur  le  livre,  et  chez  les  Italiens 
a  contrapunto  a  mente  ? 

a  Les  opinions  se  trouvent  divisées  sur  cette  question.  Doni,  Baini, 
«  M.  Fétis  et  «quelques  autres  pensent  que  c'était  une  harmonie  im- 
ce  provisée.  Quant  à  nous,  nous  sommes  d'un  avis  contraire;  nous 
«  pensons  que  le  déchant  était  et  n'a  pu  être  qu'une  harmonie  écrite 
<(  et  nous  espérons  le  démontrer  (1).  » 

Viennent  ensuite  les  motifs  sur  lesquels  M.  de  Coussemaker  fonde 
son  opinion  et  qu'il  prend  pour  une  démonstration  :  cependant  que 
devient  tout  cela  en  présence  des  faits  établis  par  Tinctoris?  Kous 
nommons  d'une  manière  absolue  contrepoint  celui  que  nous  faisons  par 
improvisation  y  et  Von  appelle  vulgairement  chanter  sur  le  livre  ce  que 
font  ceux  qui  l'improvisent.  Et  plus  loin  :  Lorsque  deux,  trois,  quiUre 
ou  un  plus  grand  nombre  (de  personnes)  chantent  sur  un  livre,  aucune 
nest  assujettie  à  Vautre.  H  suffit  à  chacun  des  chantres  de  faire  accorder 
avec  le  tinor  ce  qui  concerne  le  mouvement  et  Vordre  des  concordances. 
Voilà  donc  le  fait  historique  de  l'improvisation  du  chant  sur  le  Uvre 
rendu  inattaquable,  quelle  que  soit  d'ailleurs  l'opinion  qu'on  ait 
sur  l'effet  harmonique  qui  devait  en  résulter. 

Un  sujet  de  plus  grande  importance  doit  fixer  l'attention  sur  le  pas- 
sage que  nous  venons  de  rapporter  :  on  y  découvre  la  cause  de  la  mé- 
thode des  didacticiens  du  moyen  âge,  lesquels  bornent  leur  ensei- 
gnement du  déchant  et  du  contrepoint  aux  règles  qui  concernent  les 
relations  de  deux  voix  seulement,  n'ayant  à  considérer  que  les 
mouvements  du  ténor,  c'est-à-dire  du  chant  sur  lequel  se  faisait  le 


si  concinentes  similitudinem  assumptionis  ordinatîonisque  concordantiarum  îoter  se  prudente! 
evitaverint.  Sic  enîm  concentom  eonim  multo  repletiorem  Miavioreinque  efficient.  —  L^er 
de  arte  eontrapuncll,  lib.  II,  cap.  21. 

(1)  Histoire  de  V harmonie  au  moyen  age,^,  30. 
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déchant  ou  le  contrepoint.  Que  s'il  y  avait  une  troisième  voix,  ou 
même  une  quatrième,  les  règles  étaient  les  mêmes,  parce  qu'elles  ne 
concernaient  que  les  rapports  harmoniques  de  ces  autres  voix  avec  le 
ténor,  quoi  qu'il  pût  en  résulter  pour  l'harmonie  de  ces  voix  entre 
elles.  Ces  règles  n'étaient  faites  que  pour  les  chantres  improvisa- 
teurs. La  conception  d'une  telle  musique  était  barbare  à  son  ori- 
gine; il  est  toutefois  vraisemblable  que  l'habitude  acquise  par  les 
chantres  de  chaque  église  d'improviser  le  chant  sur  le  livre  avec  les 
mêmes  personnes  leur  avait  fait  imaginer  un  certain  nombre  de 
formules  harmoniques  pour  chaque  mouvement  du  chant,  et  qu'il 
en  résultait  un  fréquent  emploi  des  mêmes  successions  d'accords , 
en  sorte  que  les  mauvaises  rencontres  d'intervalles  pouvaient  être 
assez  rares.  Ainsi  que  le  dit  Tinctoris ,  les  chantres  se  concertaient 
prudemment  entre  eux  sur  ce  que  chacun  avait  à  faire  suivant  les 
circonstances.  Le  défaut  le  plus  co'nsidérable  de  ce  genre  d'impro- 
visation devait  être  la  monotonie  produite  par  le  retour  des  mêmes 
formes. 

Dans  les  quatorzième  et  quinzième  siècles,  il  y  avait,  dit  Tinctoris, 
outre  le  contrepoint  improvisé,  le  contrepoint  écrit  ou  la  chose  faite  : 
il  en  donne  la  définition  en  disant  que  toutes  les  parties  de  ce  même 
contrepoint,  qu'il  y  en  eût  trois,  quatre  ou  davantage,  s'unissaient  de 
telle  sorte  que  la  disposition  et  le  mouvement  des  concordances 
étaient  aussi  bien  réglés  dans  chaque  partie  à  l'égard  de  chacune  en 
particulier  qu'envers  toutes  ensemble ,  et  il  en  dpnne  aussitôt  un  bel 
exemple  à  cinq  voix  qui  prouve  que  cet  art  avait  des  règles  certai- 
nes ;  ce  qui  d'ailleurs  n'est  pas  douteux  puisque,  à  l'époque  où  il  écri- 
vait, des  musiciens  de  premier  ordre,  relativement  à  ce  même  temps, 
s'étaient  déjà  illustrés  par  des  ouvrages  que  nous  possédons.  Or,  le  si- 
lence absolu  dans  lequel  se  renferme  le  savant  théoricien,  en  ce  qui  con- 
cerne les  règles  harmoniques  de  cet  art,  nous  inspire  un  profond  éton- 
nement.  Dans  le  troisième  livre  de  son  traité  du  contrepoint,  il  parle 
à  la  vérité  de  certaines  formes  admissibles  ou  qu'il  fallait  éviter  dans 
l'harmonie  écrite,  mais  ses  observations,  ont  pour  objet  des  choses  rela- 
tives au  go&t  de  son  époque  et  non  les  combinaisons  des  parties  qui 
forment  le  contrepoint  :  c'est  ainsi  qu'il  donne  le  conseil  d'éviter  la  ré- 
pétition des  mêmes  mouvements  de  voix  et  la  reproduction  des  mêmes 
formes  de  phrases.  Gafori,  autre  didacticien  du  quinzième  siècle, 
dont  le  traité  de  musique  pratique  a  paru  vingt  ans  après  la  compo- 
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sition  des  ouvrages  de  Tinctoris  (1),  est  le  premier  qui  ait  consacré  un 
chapitre  de  son  livre  au  choix  des  intervalles  qni  pouvaient  être 
employés  dans  le  contrepoint  écrit  à  trois  et  quatre  voix  (2).  Ce  qu'il 
en  dit  ne  concerne  qu'un  petit  nombre  de  cas  :  toutefois  cela  est 
digne  d'intérêt,  car  c'est  le  commencement  de  ta  méthode  appli- 
quée à  l'art  d'écrire  à  plusieurs  parties.  Au  surplus  il  est  à  re- 
marquer que  Gaforiy  aussi  bien  que  Tinctoris ,  montre  plus  de  con- 
fiance dans  lexpérience  acquise  par  les  musiciens  à  l'aide  d^.une  lon- 
gue pratique  et  d'exercices  multipliés,  que  dans  les  préceptes  de  la 
didactique  ;  c'est  pourquoi  tous  deux  sont  aussi  prodigues  d  exem- 
ples de  contrepoints  à  trois  et  à  quatre  parties,  que  sobres  de  raison- 
nements et  de  règles  pour  leur  composition. 

Après  cette  digression,  peut-être  un  peu  longue,  mais  qui  nous  a 
paru  nécessaire  pour  l'histoire  des  progrès  dans  l'art  d'écrire  à  plu- 
sieurs parties,  retournons  au  quatorzième  siècle  et  revenons  à  la 
question  que  nous  avons  posée  au  commencement  de  ce  livre  : 
où  s'est  opérée  la  transformation  qui  a  fait  entrer  la  musique  dans 
les  voies  de  l'harmonie  véritable,  après  qu^ello  se  fut  longtemps 
égarée  dans  les  horreurs  du  déchant?  Déjà  nous  avons  démontré  que 
la  seconde  moitié  du  treizième  siècle  est  l'époque  où  le  mouvement 
réformateur  a  commencé,  et  nous  avons  fait  voir  que,  dès  les  pre- 
mières années  du  quatorzième,  cette  transformation  est  évidente  dans 
les  œuvres  des  musiciens  français  :  il  nous  reste  à  chercher  si  les  au- 
tres pays  de  l'Europe  ont  pris  part  '  alors  à  ce  grand  changement. 
Nous  commencerons  notre  recherche  par  ^'Italie. 

Après  l'époque  où  vécut  Guido  d'Arezzo ,  c'est-à-dire  après  la  pre- 
mière partie  du  onzième  siècle ,  l'Italie  disparait  de  l'histoire  de  la 
musique  jusqu^ au  treizième,  aucun  écrit  sur  cet  art  n'y  ayant 
été  produit  pendant  cette  longue  période  ou  du  moins  n'étant  connn 
aujourd'hui.  La  politique  seule  semble  avoir  eu  alors  de  Tintérèt 
pour  les  Italiens,  à  cause  du  développement  de  la  puissance  des  villes 
et  de  l'organisation  des  républiques  de  Pise,  de  Gènes,  de  Milan,  de 
Venise  et  de  Florence.  Leurs  luttes  incessantes,  pendant  les  onzième 
et  douzième  siècles ,  ne  laissaient  point  de  temps  pour  la  culture  des 


(1)  Musice  utriusque  cantus  practica  eiceUentis  Franchini  Gafori  Laudensis  Ubri  qualaor 
modulatissima  Brixi»,  1497,  in-fol. 

(2)  Jhid.,  Mh.m ,  cap.  u. 


DE  LA  MUSIQUE.  807 

arts  et  de  la  littérature.  Les  historiens  manquent  même  pour  les  pre- 
miers temps  de  rétablissement  de  ces  divers  États.  Bien  qu'elles  eus- 
sent pris  part  aux  premières  croisades,  les  républiques  de  Venise,  de 
Pise  et  de  Gènes  ne  connurent  ni  les  mœurs  ni  la  galanterie  chevale- 
resques qui  en  furent  la  suite  dans  les  divers  États  de  TEurope,  et  la 
poésie  chantée  n'y  fut  d'abord  cultivée  que  par  les  troubadours  de 
la  Provence.  Plus  tard  même  cette  poésie  ne  s'exerça  dans  la  nouvelle 
langue  italienne  qu'à  la  cour  de  Sicile ,  et  là  seulement  les  poëtes 
<;hanteurs  furent  en  honneur. 

C'est  Marchetto  de  Padoue,  didacticien  de  la  fin  du  treizième  siècle, 
ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  qui  a  fait  connaître  par  ses  écrits 
l'existence  d'une  école  italienne  de  musique  dans  des  temps  anté- 
rieurs, laquelle  avait,  suivant  le  même  auteur,  d'autres  principes, 
dans  la  notation,  que  ceux  des  chantres  français.  Toutefois  ce  qu'il  en 
dit  ne  nous  éclaire  pas  sur  la  chose  essentielle;  à  savoir,  le  genre 
d'harmonie  cultivé  par  les  Italiens  dans  le  déchant  avant  la  réforme 
opérée  dans  cet  art  vers  la  fin  du  treizième  siècle.  Ce  déchant  était-il 
analogue  à  celui  des  déchanteurs  français  que  nous  avons  fait  con- 
naître dans  le  livre  précédent?  Y  faisait-on  usage  des  suceessions 
immédiates  de  quintes,  de  quartes,  d'octaves  et  d'unissons  qui  abon- 
dent chez  ceux-là?  Y  combinait-on  des  chants  divers  amalgamés 
en  dépit  des  règles  du  goût  et  du  bon  sens,  comme  dans  les  motets, 
rondeaux  et  autres  pièces  du  même  genre  publiés  par  M.  de  Cousse- 
maker,  d'après  le  manuscrit  de  Montpellier?  Marchetto  n'en  dit  pas 
un  mot  et  rien  ne  peut  dissiper  l'incertitude  à  ce  sujet,  aucun  mo- 
nument de  cette  espèce  de  musique  n'ayant  été  trouvé  jusqu'à  ce 
jour  dans  les  manuscrits  des  bibliothèques  d'Italie.  Cependant  il  y  a 
lieu  de  croire  qu'il  n'y  avait  pas  plus  de  véritable  harmonie  dans  ce 
pays  que  dans  les  autres,  aux  douzième  et  treizième  siècles,  si  l'on  en 
juge  par  les  affreux  exemples  A'organum  rapportés  par  Gafori  dans 
le  troisième  livre  de  sa  Mimique  pratique  (1). 

Les  premières  révélations  sur  la  situation  de  la  musique  harmoni- 
que en  Italie,  au  mQyenàge,  se  trouvent  dans  des  documents  du  qua- 
torzième siècle  :  on  y  voit  un  état  d'avancement  relatif  de  cet  art 
duquel  on  tire  la  conclusion  que  si  les  musiciens  italiens  ont  par- 
tagé les  égarements  de  ceux  des  autres  nations  relativement  à  l'ancien 


(1)  Ouvrage  cilé,  lib.  UI,  cap.  14. 
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déchanty  ils  ont  marché  rapidement  vers  la  réforme  de  ce  barbare 
système.  Le  plus  ancien  monument  qui  nous  soit  connu  de  cette 
transformation  de  la  musique  au-delà  des  Alpes ,  se  trouve  dans  le 
manuscrit  de  Roquefort  déjà  cité  par  nous  et  qui,  ainsi  que  nous  IV 
Yons  dit,  porte  la  date  de  1375  :  il  consiste  en  un  chant  italien  à  trois 
voix  qui  porte  en  tète  le  nom  :  Johannes  Florentinus.  Quelques  succès^ 
sions  de  quintes  et  d'octaves  s'y  font  encore  remarquer  ;  mais  ce  qui 
est  très-digne  d'attention  et  constate  un  progrès  considérable,  c'est 
l'emploi  fréquent  qu'on  y  voit  de  dissonnances  par  prolongations 
régulièrement  résolues.  Guillaume  de  Hachau,  qui  fut  le  musicien 
français  le  plus  célèbre  de  la  même  époque,  ne  montre  pas  autant 
d'habileté,  comme  nous  le  ferons  voir.  Voici  ce  chant  : 
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Des  renseignements  sur  quelques  musiciens  distingués  de  Tltâlie^ 
qui  vécurent  dans  le  quatorzième  siècle,  et  sur  des  monuments  de 
leur  art,  se  trouvent  dans  un  manuscrit  précieux  de  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris  (2).  Son  existence  était  ignorée  lorsque,  en  1827, 
nous  Tavons  signalé  à  Tattention  publique  dans  une  notice  spé- 
ciale (3j.  Sa  notation  est  celle  du  quatorzième  siècle  :  il  contient  cent 
quatre-vingt-dix-neuf  chansons  italiennes  à  deux  et  à  trois  voix.  Les 
noms  des  auteurs  de  ces  pièces  sont  :  Maestro  Jacopo  da  Bologna,  Fran- 
cesco  degli  organi,  fraie  Guiglielmo  di  Francia,  don  Donalo  de  Cascia, 
Maestro  Giovanni  da  Firenzey  Lorenzo  da  Firenze,  S.  GherardeUo,  5. 
Nicholo  del  Proposio ,  Vahate  Vincenzio  da  Itnola^  don  Paolo  Tenorisla 
da  FirenzSj  fraie  BartholinOj  fraie  Andréa  ei  Gian  Toscane  (4). 

Deux  moyens  nous  sont  offerts  pour  fixer  avec  certitude  rage  des 


(1)  Nous  avons  retrouyé  ces  vers  dans  un  poëme  de  Cino  de  Pistoie,  célèbre  juriseonsiille  et 
poëte,  mort  dans  sa  ville  natale  en  1337. —  Y.  Poeti  antichi,  raecolti  da  L,  AllaecL  Kapoli^ 
1661. 

(2)  N<^  535  du  supplément. 

(3)  Revue  musicale^  1. 1,  pp.  106-1 15. 

(4)  Nous  suivons  les  indications  du  manuscrit  pour  Torthographe  de  ces  noms. 
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compositions  contenues  dans  ce  manuscrit;  Tun  est  le. nom  d^un  des 
musiciens  sur  qui  Ton  a  des  renseignements  certains;  l'autre ,  le 
système  de  la  notation.  Le  musicien  dont  il  s'agit  est  celui  qui  est  dé- 
signé sous  le  nom  de  Francesco  degli  organi;  entre  tous  ceux  qui 
viennent  d'être  nommés ,  il  était  seul  connu  avant  la  découverte  du 
manuscrit  dont  nous  venons  de  parler.  Son  nom  véritable  était  Fran- 
cesco  Landino.  Fils  d'un  peintre  qui  avait  quelque  réputation,  il  na- 
quit à  Florence,  vers  1325.  Ayant  perdu  la  vue  dans  son  enfance, 
par  Teffet  de  la  petite  vérole,  il  éprouva  bientôt  la  nécessité  d'adoucir 
le  malheur  de  sa  situation  par  l'étude  de  la  musique.  Presque  tous  les 
instruments  lui  devinrent  familiers;  il  en  inventa  même  plusieurs, 
suivant  ses  biographes;  mais  ce  fut  surtout  par  son  habileté  sur 
l'orgue  qu'il  se  rendit  célèbre.  Il  surpassait  si  bien  ses  contempo- 
rains dans  Tart  déjouer  de  cet  instrument,  qu'on  lui  donna  par  ex- 
cellence le  nom  de  Francesco  degli  organi.  On  l'appelait  aussi  quel- 
quefois Francesco  ciecOy  ou  il  cieco  di  Firenze ,  à  cause  de  sa  cécité.  Sa 
supériorité  était  si  peu  contestée,  que  les  principaux  musiciens  de  son 
temps  lui  décernèrent  une  couronne  de  laurier  :  ce  fut  le  roi  de 
Chypre  qui  le  couronna  à  Venise.  Il  mourut  à  Florence  en  1391). 

On  ne  possède  pas  de  renseignements  aussi  précis  sur  les  autres 
musiciens  dont  les  compositions  sont  dans  le  manuscrit  de  Paris  :  ce 
qu^onsaitd'eux  se  borne  aux  indications  de  ce  recueil.  Toutefois,  Tépo- 
q«ie  où  ils  vécurent  étant  connue,  ces  mômes  indications  sont  à  peu 
près  suffisantes ,  la  désignation  du  lieu  de  la  naissance  ou  celle  ^e 
la  profession  accompagnant  le  nom  de  chaque  artiste.  C'est  ainsi  que 
mailre  Jacopo  était  de  Bologne  ;  don  Donato  du  bourg  de  Casia  ou 
Casciano,  près  de  Florence  ;  l'abbé  Vincenzio  de  la  petite  ville  d'I- 
mola ,  et  Paul  Tenoristade  Florence.  Quant  à  Maître  Jean  de  Florence, 
nous  reconnaissons  en  lui  Joannes  FlorenlinuSy  dont  on  vient  de  voir 
une  remarquable  chanson  à  trois  voix,  et  nous  pensons  que  Gian  Tos- 
cano  est  une  autre  désignation  du  même  musicien.  Fraie  Guiglielmo  ' 
di  Francia  ne  parait  pouvoir  s'appliquer  qu'à  Guillaume  de  JUachaull 
ou  MachaUj  qui,  pourtant,  ne  fut  pas  moine  comme  le  furent  proba- 
blement Frate  Barlholino  et  Frate  Andréa.  On  ne  peut  douter  que  Don 
Donato  et  Don  Paolo  Tenorista  ne  fussent  d'extraction  noble;  enfin  la 
qualité  de  maître  {maestro)  donnée  à  Jacopo  de  Bologne  et  à  Jean  de 
Florence  prouve  qu'ils  étaient  professeurs,  soit  dans  le  lieu  de  leur 
naissance,  soit  dans  quelque  autre  ville  d'Italie. 
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Obligé  que  nous  sommes,  par  Timmensiié  de  notre  sujet,  de  nous 
borner  à  ce  qui  est  nécessaire  pour  faire  connaître,  tant  dans  Tordre 
chronologique  que  dans  les  divers  pays,  la  situation  de  Fart  dont 
nous  faisons  Thistoire,  nous  croyons  ne  devoir  donner  ici  qu'une  des 
chansons  à  trois  voix  de  Francesco  LandinOy  parce  que  cette  pièce  et 
celle  de  Jean  de  Florence,  qu'on  vient  de  voir,  suffiront  à  nos  lecteurs 
pour  posséder  la  connaissance  exacte  de  la  musique  harmonique  d^ 
Italiens  au  quatorzième  siècle.  Il  y  a  plus  d'instinct  mélodique  dans 
la  chanson  de  Landino  et  plus  de  variété  de  formes  dans  celle  de 
Johannes  Florenlinus. 

CHANSON  DE  LANDINO  (1360  à  1380). 
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Rien,  dans  Thistoire  de  la  musique,  ne  nous  parait  plus  digne 
d'intérêt  et  d'attention  que  la  transformation  constatée  par  les  deux 
morceaux  qui  viennent  d'être  mis  sous  les  yeux  du  lecteur.  Jusqu'à 
l'époque  à  laquelle  ils  appartiennent,  on  a  vu,  chez  les  peuples  pri- 
mitifs, la  musique  apparaître  comme  un  simple  produit  instinctif  de 
l'organisation  humaine  manifesté  par  des  chants  plus  ou  moins  barba- 
res, plus  ou  moins  naïfs,  plus  ou  moins  gracieux ,  en  raison  de  la  con- 
formation du  cerveau  des  races.  Chez  certains  peuples,  elle  n'est  qu'un 
bruit  rhythmique  qui  fait  naître  des  émotions  d'autant  plus  vives,  qu'il 
est  plus  intense.  Pour  d'autres,  les  oppositions  de  sonorités  d'espèces 
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diverses  ont  du  charme  et  donnent  lieu  à  l'invention  de  divers  genres 
d'instruments  dans  lesquels  le  son  se  produit  par  le  souffle,  pa»des 
cordes  pincées  ou  frappées,  par  le  frottement  d'un  archet  et  par  la  per^ 
cussion.  Dans  l'antiquité,  des  nations  parvenues  à  une  civilisation  rela- 
tivement avancée  élèvent  leur  sentiment  musical  jusqu'à  la  conception 
des  formules  de  la  tonalité  qui  caractérise  leur  chant  :  tels  furent  tous 
les  grands  peuples  de  l'Orient  et  les  Grecs  dans  les  beaux  temps  de 
leur  histoire.  Cependant  ils  n'allèrent  pas  plus  loin  :  le  chant ,  tou- 
jours le  chant  réglé  par  la  tonalité,  d'une  part,  par  le  mètre  ou  le 
rhythme,  de  l'autre.  Lorsque  les  instruments  s'unissaient  aux  voix, 
c'étaient  encore  les  chants  qu'ils  jouaient  à  l'unisson  ou  à  l'octave. 
Quant  aux  Romains,  ils  ne  firent  rien  pour  la  musique   :   ils  n'en 
eurent  pas  d'autre  que  celle  des  peuples  qu'ils  avaient  soumis  à  leur 
empire.  Ce  fut  chez  eux  que  des  Grecs  dégénérés,  ayant  perdu  le  sen- 
timent de  la  tonalité ,  si  énergique  chez  leurs  ancêtres ,  imaginèrent 
de  faire  entendre  les  mêmes  chants  dans  des  modes  différents  et  si- 
multanés. De  là  l'affreuse  diaphonie  qui,  lorsque  l'Europe  fut  devenue 
barbare,  devint  une  source  de  jouissances  pour  ses  populations.  Ce 
fut  vers  le  même  temps  que  des  peuples,  jusqu'alors  inconnus,  sorti- 
rent du  Nord  pour  ravager  l'Angleterre  ,  la  France  et  l'Italie.  Par  un 
phénomène  de  leur  organisation,  ils  avaientl'instinct  de  certaines  har- 
monies de  deux  sons  simultanés,  dont  ils  faisaient  usage  dans  leurs 
chants  :  ils  en  laissèrent  des  traces  dans  les  pays  où  ils  avaient  porté 
la  dévastation,  et  de  ces  éléments  barbares,  combinés  avec  ceux  delà 
diaphonie,  naquit  Vorganum.  Nous  avons  démontré  tout  cela  dans  les 
volumes  précédents  de  notre  Histoire.  Jusque-là,  la  musique  est  la 
satisfaction  d'un  besoin  instinctif  de  l'humanité,  mais  ce  n'est  point 
un  art. 

Vers  la  fin  du  onzième  siècle,  des  essais  d'amélioration  de  Vorga- 
num  conduisent  au  déchant;  alors  commence  l'espèce  d'art  qui  porte  ce 
nom  ;  art  faux,  grossier,  pitoyable  dans  ses  résultats ,  ainsi  que  nous 
l'avons  fait  voir  par  des  documents  certains.  Son  existence  fut  d'en- 
viron deux  siècles,  et  ce  fait  est  un  de  ceux  qui  inspirent  l'étonne- 
ment  le  plus  profond  dans  l'histoire  de  la  musique.  Les  chants  d'un 
peuple  quelconque,  si  imparfaits  qu'ils  soient,  peuvent  être  compris 
facilement,  parce  qu'ils  sont  les  fruits  naturels  de  l'organisation  dé- 
bile qui  les  a  produits;  mais  qu'une  race  supérieure  arrive  à  combi- 
ner péniblement  des  assemblages  de  sons  dont  l'effet  est  aussi  révol- 
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tant  pour  Toreille  que  pour  la  raison,  et  que  cette  race  s'y  complaise 
cependant,  ce  serait  un  phénomène  inexplicable,  si  Ton  ne  savait  que 
des  habitudes  vicieuses,  fortifiées  par  le  temps,  peuvent  oblitérer  de 
la  manière  la  plus  absolue  les  fonctions  naturelles  des  organes  in- 
tellectuels. Toutefois,  bien  que  nous  ne  soyons  pas  informés  des  cau- 
ses qui  amenèrent  la  fin  de  cet  état  de  choses  dans  la  seconde  moitié 
du  treizième  siècle,  il  est  hors  de  doute  qu'une  réaction  s'est  accen- 
tuée alors  contre  le  déchant,  et  que  ce  fut  cette  disposition  des  esprits 
qui  amena  la  transformation  dont  ce  chapitre  est  l'exposé.  Nous  avons 
fait  voir  que  cette  transformation  était  déjà  patente  dès  les  premières 
années  du  quatorzième  siècle  :  elle  est  évidemment  accomplie  dans 
les  deux  chants  à  trois  voix  que  le  lecteur  a  maintenant  sous  les 
yeux.  La  distance  est  immense  entre  ces  pièces  et  la  musique  des  dé- 
chanteurs, ou  plutôt  ces  choses  n'ont  aucun  rapport.  L'art  vrai  se  ré- 
vèle tout  entier  dans  les  chants  de  Tltalie  ;  art  faible  il  est  vrai, 
comme  tout  ce  qui  commence,  mais  certain  par  ses  principes.  En 
effet,  que  de  choses  déjà  dans  ce  commencement  du  grand  art  de  la 
musique  moderne  !  Les  successions  des  consonnances  s'y  font  d'une 
manière  naturelle  et  ne  présentent  plus  que  de  rares  incorrections.  Les 
dissonances  js'y  produisent,  suivant  leur  nature,  par  la  prolongation 
des  consonnances  et  ont  leur  résolution  régulière.  La  tonalité  n'est 
plus  vague,  incertaine;  on  y  aie  sentiment  du  ton  depuis  le  commen- 
cement jusqu'à  la  fin  ;  le  mouvement  des  voix  y  est  rhythmique  et 
n'a  plus  rien  du  boitillement  perpétuel  des  fausses  combinaisons  du 
déchant  ;  enfin,  les  croisements  incessants  des  voix  ont  presque  entiè- 
rement disparu  et  Ton  voit  chacune  d'elles  rester  dans  son  diapason, 
sauf  un  petit  nombre  d'exceptions.  Ce  qu'elles  chantent  a  un  sens 
saisissable,  ce  qui  n'a  jamais  lieu  dans  les  œuvres  des  déchanteurs; 
c'est,  pour  nous  résumer  en  peu  de  mots,  le  commencement  de  l'art 
vrai  succédant  à  l'art  faux.  Avant  de  sortir  du  quatorzième  siècle,  on 
verra  ces  qualités  se  perfectionner,  et  Tharmonie  consonnante  se 
constituer  en  art  complet. 

Une  des  singularités  les  plus  remarquables  de  notre  sujet  est  l'i- 
gnorance où  l'on  est  resté,  jusqu'à  ce  jour,  concernant  les  faits  qui 
viennent  d'être  exposés  :  de  savants  musiciens ,  tels  que  Martini  et 
Forkel ,  des  érudits  comme  Hawkins  et  Burney,  et  même  des  écri- 
vains modernes  qui  ont  mieux  connu  les  sources,  ont  fait  des  histoires 
de  la  musique  sans  savoir  que  le  quatorzième  siècle  fut  le  berceau  de  la 
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diverses  ont  du  charme  et  donnent  lieu  à  TinventiQ^ 
d'instruments  dans  lesquels  le  son  se  produit  M  ^ 
cordes  pincées  ou  frappées,  par  le  frottemen  t  d^  ^   ^ 


cussion.  Dans  Tantiquité,  des  nations  par venr  i:  \ 

tivement  avancée  élèvent  leur  sentiment  n?  >  ^;   < 

/*  ^  •* 
des  formules  de  la  tonalité  qui  caractérif  I  ?r  '^   ' 

^  ^  i  >  ^ 


les  grands  peuples  de  l'Orient  et  le?  r  ^ 
leur  histoire.  Cependant  ils  n'allèrr  5^  %  'r  ^   ^ 
jours  le  chant  réglé  par  la  tonale  i>  >  g  '^'   >    ^    * 
rhythme,  de  l'autre.  Lorsque  1'}  ^  «t  ►   *    "^ 
c'étaient  encore  les  chants  q'.<,  ^'l  *'  ?    ^    • 
Quant  aux  Romains,  ils  up/  i  *  f^    ',   ^    ^ 

eurent  pas  d'autre  que  cf*.  ^^  ^  */  '^   f        *  -.iv>- 

empire.  Ce  fut  chez  eux    •  ?  '^  5    .  »^  ulrées  eu- 

timent  de  la  tonalité ,  '    ^'  >;  <   v  .asion.  Un  tel  si- 

de  faire  entendre  le'   j*  ^^  I  trouverons,  un  siècle 

multanés.  Delàl'a^  *  f  musiciens, 

barbare ,  devint  \  ^ae  harmonique  en  Espagne,  pen- 

fut  vers  le  mèu"  pas  mieux  connu  :  pourtant  il  y  exis- 

rent  du  Nord  '  -s  universités,  pour  l'enseignement  de  la 

phénomène  '  >,  dès  la  première  moitié  du  quinzième  siècle  : 

raonies  de  c  Monli  y  fut  le  maître  de  Ramis  de  Pareia  (1),  ce 

chants  :  '       .diquer  que  l'école  était  plus  ancienne.  Dans  son  His- 
ladévd     wi  musique  espagnole,   M.  Mariano   Soriano  Fuentes  ne 
diaph  ^prend  rien  à  ce  sujet  (2)  :  il  est  vrai  qu'il  assure  que  les  an- 
vol»  ./nusiciens  français  étaient  redevables  de  toute  leur  science  mu- 
sp  ^  aux  Espagnols  ;  mais  il  faut  se  défier  du  patriotisme  exagéré 
.''^et  écrivain,  qui  fait  de  Guido  d^Arezzo  un  Catalan,  et  qui  connaît 
^pen  l'état  de  la  musique  en  France,  qu'il  veut  que  la  note  appelée 
/^uey  soit  noire,  soit  blanche,  n'y  fût  connue  qu'au  commencement 
ja  quatorzième  siècle  (3).  Se  tenant  toujours  dans  les  généralités ,  il 
06  cite  aucun  nom  de  musicien  qui  ait  vécu  aux  époques  dont  il  s'agit 
et  ne  fait  connaître  aucun  monument  de  l'art  qui  leur  appartienne. 


(1)    Voyez  ce    nom  dans   la  Biographie  universeiU  des  musiciens^   2""    éditioDi  t.  VII| 
pp.  176-179. 
{%)Historîa  Je  la  musica  espaHola,  Madrid,  1855,  4  yoI.  iii-8°. 
(3)  Ihid.,  t.  II,  p.  55. 


^. 
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^  st  pas  de  l'Angleterre  comme  de  l'Allemagne  et  de  l'Es- 

"^o    ^  ^^^  concerne  l'existence  de  ses  musiciens  à  l'époque 

%  ^^     ^^é^  ^^^^  ^®  1^  musique  harmonique  et  la  part  qu'ils 

'^"^^^S^^  progrès.    Que   les   Anglais  aient  eu,   dans   le 

.'^''^/^      <  ^qu'à    la  seconde    moitié  du  treizième,  les 

%•  *V  '^^•;  ^<^^  ^s  déchanteurs    français ,   cela   n'est  paâ 

-    ^  \J^''A   V-^  '^  de  traités  de  musique  appartenant 

\%^  W.  '^'/.  "^'^  *^^*  ^®  Handlo  et  Walter  Oding- 

^ç^^W  "^à*  ''V^'*^    '!'  'îs  le  traité  de  Simon  Tunstede, 

U    V 'V  ^^^'   ''•'       *^     *         *-:  ''^"^^  principalibus  in   quitus 

j  \'  %  \.  ^\\     '   \.     .     '  ^-  ^  ^°  progrès  considérable, 

%  ^i./^^0    '-^V    '*.,  remontrant  que  l'usage  des 

.  %;  '^,  ^    "^  -i^>  ^^"^  ^r^s  est  nécessaire  dans  la  suc- 

\  ^     ^^  *  xer  une  harmonie  régulière.  Il  est  re- 

%  \  ^^  ^  *  ^^^  P^^  développé  les  conséquences  de 

juite  d'exemples  notés.  Un  passage  du  Propor^ 


^r/.  <i 


<i'  ^ue,  par  Jean    Tinctoris,  prouve  que ,    dans  le 

^le,  on  considérait  les  Anglais  comme  ayant  puissam- 
aibué  à  la  formation  du  nouvel  art  harmonique.  Après  avoir 
^ae  beaucoup  de  personnes  se  livraient  alors  à  l'étude  de  la  mu- 
^ifïjue  avec  un  zèle  infatigable,  Tinctoris  ajoute  :  «De  là  vient  que  dans 
a     ce  temps  notre  faculté  de  musique  a  pris  un  développement  si  re- 
marquable, que  Fart  semble  s'être  transformé.  La  source  et  Tort- 
<c  gine  de  cet  art  nouveauy  sUl  est  permis  de  s^exprimer  ainsi,  parait  avoir 
<&  été  chez  les  Anglais,  dont  le  chef  fut  Dunstaple  (1).  »  A  l'époque  où 
l'on  avait  cette  opinion  sur  le  pays  où  avait  commencé  Vart  nouveau, 


(1)  «  Ad  hoc  gênas  studii  ferventissiine  muUi  incenduntor.  Qui  fit  ia  bac  tempestate  facultas 
nostrae  musices  tam  mirabile  susceperit  incremeatum ,  quod  an  nova  esse  videatur.  Cujus  ut 
ita  dicam  novae  artis  fons  et  origo  apud  Anglicos  (quorum  caput  Dunstaple  extitit}  fuisse  perhi- 
betur.  « 

Buniey  est  tombé  dans  une  erreur  singulière  lorsqu'il  a  considéré  ce  passage  comme  une 
méprise  de  Tinctoris,  qui  aurait  confondu  Dunstaple  avec  Saint-Dunstan,  en  le  &isant  inven- 
teur du  contre-point.  11  ne  s*agit  ni  de  l'invention  du  contre-point,  ni  du  dixième  siècle  où 
vécut  le  saint  évéque,  mais  du  nouvel  art  barmouique  qui  se  développa  dans  les  premières 
années  du  quinâème  siècle  et  dont  Dunstaple  fut  le  cbef,  cbez  les  Anglais,  par  son  talent. 

Cf.  a  General  Hutoryof  diusîc,  t.  II ,  p.  400. 

Ajoutons  qu'on  ne  doit  plus  parler  aujourd'hui  de  Tinvention  du  contrepoint,  car  il  ne  fut 
point  inventé.  Le  contrepoint,  c'est-i-dire,  Vart  d'écrire  la  musique,  s'est  formé  lentement 
par  la  suite  des  siècles,  en  se  dégageant  péniblement^ et  par  degrés  des  éléments  impurs  d*une 
harmonie  barbare  sortie  du  Mord,  et  en  preo^ier  lieu  de  l'horrible  diaphonie. 
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musique  moderne  :  les  plus  instruits  se  sont  persuadés  que  celle-ci  est 
la  continuation  perfectionnée  du  déchant^  qui  en  est  précisément  Tan- 
tipode. 

Un  silence  absolu  règne  sur  la  situation  <ïe  la  musique  en  AUema- 
gne  pendant  les  treizième  et  quatorzième  siècles  :  non-seulement  on 
ignore  sHl  a  existé  dans  ce  pays  un  genre  de  musique  analogue  au 
déchant,  mais  on  n*a  aucun  renseignement  sur  ce  qui  a  pu  y  être 
produit  au  moment  de  la  transformation  qui  a  conduit  ailleurs  à  la 
création  de  la  vraie  musique  harmonique.  Pas  un  nom  de  musicien 
allemand  n*est  cité  à  cette  époque  ;  pas  un  seul  morceau  de  musique 
n'a  été  trouvé  dans  les  manuscrits,  antérieurement  au  quinzième 
siècle.  Les  écrivains  allemands  de  qui  Ton  a  les  histoires  de  la  musique 
les  plus  récentes  et  qui  ont  fait  des  recherches  sur  les  premiers  mo- 
numents de  cet  art  ainsi  que  sur  les  artistes  des  autres  contrées  eu- 
ropéennes, ne  disent  rien  de  leur  patrie  à  cette  occasion.  Un  tel  si- 
lence est  d^autant  moins  explicable ,  que  nous  trouverons,  un  siècle 
plus  tard,  une  école  allemande  de  suivants  musiciens. 

L'état  de  la  culture  de  la  musique  harmonique  en  Espagne,  pen- 
dant les  mêmes  siècles ,  n'est  pas  mieux  connu  :  pourtant  il  y  exis- 
tait des  chaires^  dans  les  universités^  pour  renseignement  de  la 
science  de  la  musique,  dès  la  première  moitié  du  quinzième  siècle  : 
un  certain  Juan  de  Monli  y  fut  le  maître  de  Ram%$  de  Pareia  (1),  ce 
qui  semble  indiquer  que  Técole  était  plus  ancienne.  Dans  son  His- 
toire de  la  musique  espagnole,  M.  Hariano  Soriano  Fuentes  ne 
nous  apprend  rien  à  ce  sujet  (2)  :  il  est  vrai  qu'il  assure  que  les  an- 
ciens musiciens  français  étaient  redevables  de  toute  leur  science  mu- 
sicale aux  Espagnols  ;  mais  il  faut  se  défier  du  patriotisme  exagéré 
de  cet  éciivain,  qui  fait  de  Guido  d'Arezzo  un  Catalan^  et  qui  connaît 
si  peu  l'état  de  la  musique  en  France,  qu'il  veut  que  la  note  appelée 
longuCy  soit  noire,  soit  blanche,  n'y  fût  connue  qu'au  commencement 
du  quatorzième  siècle  (3).  Se  tenant  toujours  dans  les  généralités,  il 
ne  cite  aucun  nom  de  musicien  qui  ait  vécu  aux  époques  dont  il  s'agit 
et  ne  fait  connaître  aucun  monument  de  l'art  qui  leur  appartienne. 


(1)   Voyez  ce    nom  dans   la  Biographie  universelle  des  mtuiciens^  3*"*    éditioo,  t.  YH, 
pp.  176-179. 
(2)ffistorîa  de  la  musica  espaHola,  Madrid,  1855,  4  vol.  iii-8^. 
(3)  Ihid,,  t.  U,  p.  55. 
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Il  n'en  est  pas  de  l'Angleterre  comme  de  l'Allemagne  et  de  l'Es- 
pagne, en  ce  qui  concerne  l'existence  de  ses  musiciens  à  l'époque 
de  la  transformation  de  la  musique  harmonique  et  la  part  qu'ils 
ont  eue  dans  ses  progrès.  Que  les  Anglais  aient  eu,  dans  le 
douzième  siècle  et  jusqu'à  la  seconde  moitié  du  treizième ,  les 
mêmes  traditions  que  les  déchanteurs  français^  cela  n'est  paâ 
douteux,  puisque  leurs  auteurs  de  traités  de  musique  appartenant 
à  cette  période,  notamment  Rohert  de  Handlo  et  Walter  Oding- 
ton,  en  fournissent  la  preuve;  mais  le  traité  de  Simon  Tunstede, 
écrit  en  1351  sous  le  titre  :  De  quatuor  principalibus  in  quibus 
totius  Musicx  radicei  consistunîj  fait  voir  un  progrès  considérable, 
dans  le  second  livre  de  cet  ouvrage,  en  démontrant  que  l'usage  des 
tierces  et  des  sixtes  majeures  et  mineures  est  nécessaire  dans  la  suc- 
cession des  intervalles  pour  former  une  harmonie  régulière.  Il  est  re- 
grettable que  cet  auteur  n'ait  pas  développé  les  conséquences  de 
son  principe  dans  une  suite  d'exemples  notés.  Un  passage  du  Propor- 
tionnaire  de  musique,  par  Jean  Tinctoris,  prouve  que ,  dans  le 
quinzième  siècle,  on  considérait  les  Anglais  comme  ayant  puissam- 
ment contribué  à  la  formation  du  nouvel  art  harmonique.  Après  avoir 
dit  que  beaucoup  de  personnes  se  livraient  alors  à  l'étude  de  la  mu- 
sique avec  un  zèle  infatigable,  Tinctoris  ajoute  :  «De  là  vient  que  dans 
a  ce  temps  notre  faculté  de  musique  a  pris  un  développement  si  re- 
tt  marquable,  que  Tart  semble  s'être  transformé.  La  source  et  Vori- 
(c  gine  de  cet  art  nouveau^  s'il  est  permis  de  s'exprimer  ainsi,  parait  avoir 
a  été  chez  les  Anglais,  dont  le  chef  fut  Dunslaple  (1).  »  A  l'époque  où 
Ton  avait  cette  opinion  sur  le  pays  où  avait  commencé  Vart  nouveau, 


(1)  «  Ad  hoc  genus  studii  ferTentissîme  multi  iocenduntur.  Qui  fit  iu  hac  tempestate  facultas 
nostrs  musices  tam  mirabile  susceperit  incrementum,  quod  an  Dova  esse  videatur.  Gujus  ut 
ita  dicam  novaB  artis  fous  et  origo  apud  Anglicos  (quorum  caput  Dunslaple  extitit)  fuisse  perhi- 
betur.  a 

Ouruey  est  tombé  dans  une  erreur  singulière  lorsqu'il  a  considéré  ce  passage  comme  une 
méprise  de  Tinctoris,  qui  aurait  confondu  Dunslaple  avec  Saint-Dunstan,  en  le  &isant  inven- 
teur du  contre-point.  Il  ne  s*agit  ni  de  rinvention  du  contre-point,  ni  du  dixième  siècle  où 
Técut  le  saint  é^èque,  mais  du  nouvel  art  harmonique  qui  se  développa  dans  les  premières 
années  du  quinzième  siècle  et  dont  Dunslaple  fut  le  chef,  chez  les  Anglais,  par  son  talent. 

Cf.  a  General  Historf  of  Bimic,  t.  II ,  p.  400. 

Ajoutons  qu'on  ne  doit  plus  parler  aujourd'hui  de  TinTention  du  contrepoint ^  car  il  ne  fut 
point  inventé.  Le  contrepoint,  c'est-à-dire,  Vart  iV écrire  la  musique,  s'est  formé  lentement 
par  la  suite  des  siècles,  en  se  dégageant  péniblement  ^el  par  degrés  des  éléments  impurs  d'une 
harmonie  barbare  sortie  du  Nord,  et  en  preniier  lieu  de  l'horrible  diaphonie. 
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ainsi  que  Tappelle  Tinctoris,  on  possédait  probablement  des  docu- 
ments diaprés  lesquels  elle  s'était  établie  et  qu'on  n'a  pas  retrouvés 
jusqu'à  ce  jour,  les  manuscrits  des  grandes  bibliothèques  de  l'Angle- 
terre ne  contenant  pas  des  recueils  de  morceaux  de  musique  du  qua- 
torzième siècle  semblables  à  ceux  de  l'Italie  et  de  la  France. 

Toutefois  il  existe  un  monument  qui  parait  appartenir  à  la  se- 
conde moitié  du  treizième  siècle  et  duquel  on  peut  tirer  des  indica- 
tions intéressantes  sur  le  commencement  de  la  réforme  de  la  musique 
à  cette  époque  :  il  se  trouve  dans  un  manuscrit  du  Muséum  britanni- 
que et  provenant  de  l'ancienne  Bibliothèque  Harleyenne^  sous  le  nu- 
méro 976.  De  savants  connaisseurs  en  écritures  anciennes  en  ont 
fixé  la  date  vers  1250,  quoique  Hawkins  et  Burney  aient  cru  qu'il 
pouvait  être  du  quatorzième  ou  du  quinzième  siècle.  Nous  ferons 
voir  tout  à  l'heure  que  le  monument  lui-même  fournit  des  renseigne- 
ments plus  certains.  Il  consiste  en  une  ronde  en  canon  à  quatre  voix  à 
l'unisson,  dont  les  premières  paroles,  en  anglais  du  moyen  Âge,  sont  : 

«  Sumer  is  inumen  în 
Lhud  sÎDg  cuecu  > 

c'est-à-dire,  Véli  esl  venuj  le  coucou  solitaire  chante.  La  notation,  sur 
une  portée  de  six  lignes  ou  de  cinq,  est  celle  du  moyen  âge,  mais  ir- 
régulière en  ce  que  la  mesure  étant  à  divisions  ternaires  et  les  notes 
de  deux  temps  étant  représentées  par  des  longues,  celles-ci  devraient 
être  suivies  de  brèves  pour  le  complément  du  mode  parfait  :  or,  au 
lieu  de  brèves,  il  y  a  partout  des  semi-brèves,  en  sorte  qu^aucune  me- 
sure n'est  complète . 

Au-dessous  de  la  notation  du  canon  se  trouve  celle  de  deux  autres 
voix  qui  portent  le  titre  de  pes  (pied),  parce  qu'elles  sont  le  soutien 
des  autres  voix  par  leur  harmonie  grave.  Elles  font  entre  elles  un 
autre  canon  perpétuel  sur  les  paroles  incessamment  répétées  sing 
cuccu  [le  coucou  chante)  (1). 

Parla  grande  quantité  de  quintes  et  d'octaves  successives  auxquelles 
donne  lieu  le  canon  dans  son  développement,  il  n'est  pas  douteux 
que  sa  composition  a  précédé  le  quatorzième  siècle,  où  cette  imper- 
fection était  devenue  beaucoup  plus  rare  ;  mais  par  la  forme  rhyth- 


(1)  Lefac-simile  de  ceUe  pièce,  d'après  le  manuscrit  du  Moséum  britanniquep  se  irouve  daas 
le  premier  Yolume  du  livre  de  M.  W.  Chappell  intitulé  :  Popular  Musie  ofthe  OlJrHtime. 


DE  LA  MUSIQUE.  319 

mique,  tonale,  régulière  et  mélodieuse  du  thème,  il  est  évident  aussi 
qu'il  n'a  plus  de  rapport  avec  les  traditions  du  déchant  et  consé- 
qûemment  qu  il  doit  être  postérieur  à  1250.  Voici  ce  chant  dans  son 
véritable  caractère  rhythmique,  lequel  est  binaire  à  divisions  ter- 


naires. 
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blowethmed  and  springeth  the  wie    nu. 
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bue  -  ke  ver  -  telb ,  mu  -  rie  siog  eue  •  eu. 


Cue  -  eu 


33: 


^ 


eue  -  eu 


^^^^^Ë^i^S^ 


well  sing  the  eue  -  eu      ne    snik   Ihu       na-Ter    nu. 

Au  simple  aperçu  de  ce  chant,  on  reconnaît  qu*aucun  rapport 
n'existe  entre  lui  et  la  musique  des  déchanteurs  du  treizième  siècle; 
cependant  ce  n'est  rien  encore,  si  Ton  songe  à  la  force  de  conception 
qu'il  a  exigée  de  son  auteur,  pour  que  cette  même  mélodie  pût  se  prêter 
aux  combinaisons  d'un  canon  à  quatre  voix.  On  désigne  par  le  nom 
de  canon  une  composition  dans  laquelle,  après  qu'une  voix  seule  a 
fait  entendre  la  première  phrase  d'une  mélodie,  une  autre  voix 
chante  la  même  phrase  sur  laquelle  s'harmonise  la  seconde  phrase  de 
la  première  voix.  Les  difficultés  se  multiplient,  si  une  troisième  vient 
se  joindre  aux  deux  premières  et  chante  à  son  tour  les  mêmes  phrases 
que  les  autres,  pendant  que  celles-ci  continuent  à  s'harmoniser  avec 
elle.  Enfin  la  combinaison  se  complique  de  plus  en  plus,  si  une  qua- 
trième voix  vient  chanter  toutes  les  phrases  déjà  chantées  par  les  au- 
tres, c[ui  continuent  en  faisant  harmonie.  Qu'on  imagine  ce  que  sont 
les  difficultés  qui  s'ajoutent  à  celles  dont  nous  venons  de  parler,  si  deux 
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autres  voix  viennent  accompagner  les  quatre  premières  en  faisant  un 
canon  à  deux  parties  sur  un  autre  thème  1  Tel  est  le  morceau  conservé 
dans  le  manuscrit  du  Muséum  britannique.  Certes,  tout  cela  peut  se 
faire  aujourd'hui  sans  une  grande  fatigue  d^esprit  par  tout  compo- 
siteur connaissant  les  ressources  de  son  art,  parce  que  la  science  de 
cet  art  a  découvert  des  procédés  de  dispositions  et  de  formes  qui  ren- 
dent ce  travail  plus  facile  ;  mais  le  musicien  qui,  avant  le  quatorzième 
siècle,  a  fait  le  morceau  dont  il  s'agit,  a  dû  tout  inventer,  aucun 
autre  canon  n'existant  avant  le  sien  et  ne  pouvant  être  son  modèle. 
Qu'on  ne  sMtonne  donc  pas  de  ce  que,  ayant  à  surmonter  de  si  grandes 
difficultés  qu'il  s'était  créées  lui-même,  il  n'ait  pu  éviter  les  succes- 
sions de  quintes  et  d'octaves  dont  tous  les  déchanteurs  avaient  fait  un 
usage  habituel  avant  lui,  et  nonobstant  ces  imperfections,  disons  avec 
assurance  qu'il  fut  le  plus  grand  musicien  de  son  temps.  Il  est  re- 
grettable que  son  nom  n'ait  pas  été  conservé. 

La  réponse  à  la  seconde  question  que  nous  avons  posée  au  com- 
mencement de  ce  chapitre  se  présente  ici  naturellement.  Nous  nous 
étions  demandé  d'abord  à  quelle  époque  a  commencé  la  transforma- 

■ 

tion  de  la  musique  harmonique  du  moyen  &ge,  et  nous  avons  démon- 
tré qu'on  ne  peut  la  placer  plus  tard  que  dans  la  seconde  moitié  du 
treizième  siècle  Quant  à  l'autre  problème  :  où  s'est  faite  cette  trans- 
formation? nous  répondrons  catégoriquement  et  nous  dirons  que  c'est 
en  Angleterre.  Tout  le  monde  comprendra,  en  effet,  que  le  remarquable 
monument  qui  vient  d'être  analysé  n'a  pu  être  un  produit  du  hasard 
et  que  la  route  de  la  bonne  harmonie  devait  être  ouverte  dans  le  pays 
avant  que  cette  œuvre  fût  écrite  ;  en  un  mot,  qu'une  école  anglaise  de 
musique  en  voie  de  progrès  devait  exister  et  être  plus  avancée  qu'au- 
cune autre  du  continent.  Ces  considérations  nous  conduisent  à  penser 
que  la  date  de  ce  morceau  se  place  entre  1275  et  1280. 

Les  recherches  auxquelles  nous  venons  de  nous  livrer,  sur  une  des 
époques  les  plus  intéressantes  de  l'histoire  de  la  musique,  nous  sem- 
blent avoir  atteint  leur  but  en  comblant  une  lacune  qui  existait  entre 
le  déchant  du  moyen  &ge  et  le  perfectionnement  de  Tart  harmo- 
nique par  trois  maîtres  célèbres  dont  les  noms  brillent  d'un  grand 
éclat  au  commencement  du  quinzième  siècle.  Les  travaux  de  ces  ar- 
tistes seront  l'objet  du  chapitre  suivant. 
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CHAPITRE  DEUXIÈME. 

Perfectionnement  de  l'art.  —  Guillaume  Dufay.  —  Égide 
BiNCHOis.  —  Jean  Dunstaple.  —  Leurs  élèves. 

La  fin  du  quatorzième  siècle  et  le  commencement  du  quinzième, 
indiqués  à  la  fin  du  chapitre  précédent,  furent  une  époque  impor- 
tante dans  rhistoire  du  perfectionnement  de  Tart  harmonique.  Des 
trois  maîtres  que  nous  avons  mentionnés,  les  deux  premiers,  Guil- 
laume Dufay  et  Gilles  ou  Égide  Binchois,  étaient  Belges  ;  le  troisième, 
Jean  Dunstaple  ou  de  Dunstaple ^  comme  l'appelle  Thistorien  Burney,  * 
était  né  en  Ecosse.  Leplusancien  de  ces  musiciens  célèbres  fut  Dufay  : 
nous  avons  établi  ailleurs  (1)  qu'il  naquit  à  Chimay,  petite  ville  du  Hai- 
naut,  vers  1 350, puisqu*il était,  dès  1380, chantre  delà  chapelle  pon- 
tificale, à  Bome  (2).  Suivant  une  autre  opinion,  il  ne  serait  pas  né  à 
Chimay  et  aurait  tiré  son  nom  du  lieu  de  sa  naissance,  Fay-la-Ville 
ou  Fay-le-ChâteaUf  de  la  même  province.  Cela  est  peu  vraisemblable, 
aucun  des  anciens  auteurs  ne  l'appelant  autrement  que  Dufay  y  en 
un  seul  mot,  et  son  nom  étant  ainsi  orthographié  dans  les  manuscrits 
où  nous  avons  trouvé  ses  ouvrages.  On  ignore  où  Dufay  reçut  son  édu- 
cation musicale  :  Kiesewetter  pense  que  ce  dut  être  en  Belgique,  se 
fondant  sur  ce  que  les  compositions  de  ce  maître  indiquent  un  état  de 
Tart  beaucoup  plus  avancé,  sous  le  rapport  de  Fharmonie,  qu'on  ne  le 
trouve  chez  les  musiciens  florentins  du  quatorzième  siècle  et  dans  les 
ouvrages  de  Guillaume  de  Hachant,  particulièrement  dans  la  messe 
à  quatre  voix  de  ce  musicien  français,  laquelle  fut  écrite  en  136i, 
pour  le  sacre  du  roi  de  France  Charles  V.  D'après  ces  considérations, 
Kiesewetter  croit  qu'on  possédait  en  Belgique  une  connaissance  plus 
étendue  qu'ailleurs  de  Fart  d'écrire  en  musique  et  que  Dufay  y  a 
puisé  son  instruction.  Il  remarque  encore  qu'antérieurement  à  l'époque 
où  vécut  ce  maître,  la  notation  noire  était  seule  en  usage,  tandis  que  la 
notation  blanche  apparaît  pour  la  première  fois  dans  les  compositions  . 


(1)  Biographie  universelle  des  Musiciens,  t.  III,  p.  71. 

(2)  Fait  constaté  par  Baini  dans  les  Memorie  storieo'criiiehe  délia  vita  e  délie  opère  di  Gio' 
panni  Pierluigi  da  Palestrina, 
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deOufay^de  BinchoisetdeDunstaple(l).  H.  de  Coussemaker  suppose 
que  la  maîtrise  de  la  cathédrale  de  Cambrai  fut  Técole  où  sefitTédu- 
cation  musicale  du  premier  de  ces  maîtres  (2)  ;  cela  n'est  pas  impos- 
sible^  puisque  le  Cambrésis  faisait  alors  partie  des  États  des  Dacs  de 
Bourgogne  comme  la  Belgique;  toutefois  rien  ne  le  prouve,  des  maî- 
trises existant  aussi  à  la  même  époque  dans  les  cathédrales  de  Tour- 
nay ,  d'Anvers  et  de  Bruges.  A  ce  sujet,  le  vieux  poète  français  Martin  Le 
Franc  a  commis  évidemment  une  erreur,  dans  son  poème  le  Champion 
des  damtSy  lorsqu'il  a  dit  que  Dufay  et  Binchois  avaient  suivi  la  dcx^ 
trine  anglaise  qu'ils  avaient  apprise  de  Dunstaple,  car  ce  musicien 
était  beaucoup  plus  jeune  que  Dufay,  étant  mort  seulement  en  1^58, 
tandis  que  le  maître  belge  était  décédé  à  Rome,  en  1432,  à  Tàge  d'en- 
viron quatre-vingts  ans.  Voici  les  vers  de  Le  Franc  : 

«  Maïs  oncques  jour  ne  deschantèreut 
En  mélodie  de  tels'chois^ 
(Ce  m'ont  dit  ceulx  qui  les  hantèrent) 
Que  Guillaume  Dufay  et  Binchois. 
Car  ilz  ont  nouvelle  pratique 
De  faire  frisque  concordance 
En  haute  et  en  basse  musique, 
En  fainte,  en  passe  et  en  muance, 
Et  ontprins  de  la  contenance 
Angloise  et  ensuy  Dunstable  ; 
Pourquoi  merveilleuse  playsance 
Rend  leur  chant  joyeux  et  stable.  « 

Si  nous  insistons  ici  sur  cette  question  de  biographie ,  c*est  que  plu- 
sieurs points  importants  de  Thistoire  de  la  musique  s*y  rattachent 
intimement,  à  savoir  :  Torigine  de  la  grande  école  de  compositeurs 
belges,  dont  nous  aurons  à  parler  longuement;  la  transformation  de 
la  notation;  enfin,  Texistence  d'une  école  d'habiles  musiciens  fran- 
çais au  quinzième  siècle ,  niée  systématiquement  par  Kiesewetter  et 
dont  nous  démontrerons  la  réalité.  Nous  continuons  donc  Texamende 
ces  faits. 

L'argument  tiré  par  Kiesewetter  du  peu  de  vraisemblance  qu'on  ait 


(1)  Kiesewetter  :  Geschlchte  der  europKÎsch'AhenlKndlschen  oder  unsrer  Iteutigtn  Uui», 
p.  42-49. 

(3)  l'otices  sur  le*  collections  musicales  de  la  bibliothèque  de  Cambrai, 
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passé  subitement  de  la  notation  noire  à  la  blanche  employée  par  Du- 
fay,etde  la  probabilité  que  cette  dernière  était  en  usage  dans  les  Pays- 
Bas  lorsqu'elle  était  encore  inconnue  en  France  et  en  Italie^  cet  argu- 
ment, disons-nous,  n'a  aucune  solidité,  puisque,  dès  la  fin  du  treizième 
siècle,  les  deux  notations  commencèrent  d'être  contemporaines,  bien 
que  l'une  fût  plus  fréquemment  employée  que  l'autre.  Les  notes  blan- 
ches étaient  alors  appelées  notes  vides  (nolae  vacuae).  Dans  un  ma- 
nuscrit du  Vatican,  qui  est  duXlV  siècle  et  contient  le  Pomerium  mU' 
sicwmensuratae  deHarchetode  Padoue,  les  exemples  sont  en  notes  vides, 
tandis  que  dans  celui  de  l'Atnbrosienne  dé  Milan,  ainsi  que  dans  le 
nôtre,  ces  mêmes  exemples  sont  eh  notation  noire,  bien  que  ces  ma- 
nuscrits soient  du  même  temps.  Il  en  est  de  même  du  Libellus  canîus 
mensurabilis  et  du  traité  Àrs  contrapuncti,  de  Jean  de  Mûris,  dont  il  y 
a  de  nombreuses  copies  :  dans  les  unes,  la  notation  est  noire  ;  dans 
les  autres  manuscrits ,  tels  que  ceux  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris  et  du  Muséum  britannique ,  et  dans  le  nôtre,  les  mêmes  exemples 
sont  en  notation  blanche.  Ainsi,  dans  le  premier  de  ces  ouvrages, 
après  la  phrase  :  quinque  sunt  partes  prolationisy  videlicel  maxima, 
longa,  brevis,  semibrevis  et  minima,  ut  hic  apparet^  l'exemple  est  ainsi 
noté,  dans  certains  manuscrits  : 


dans  d'autres,  il  l'est  de  cette  manière  : 


^3 


^  **   <^ 


Il  en  est  ainsi  de  tout  le  contenu  de  ces  ouvrages  :  or,  il  est  essen- 
tiel de  rappeler  qu'ils  datent  de  1323.  Philippe  de  Vitry,  contempo- 
rain de  Jean  de  Mûris,  parle  aussi  des  notes  vides.  Remarquons  en 
passant  que  Jean  de  Mûris  est  le  premier  auteur  qui  ait  nommé  la 
maxima  qui,  chez  Philippe  de  Vitry  est  encore  la  double  longue,  du- 
plex longa. 

Les  compositions  de  Dufay  sont  incontestablement  les  premières  où 
la  notation  blanche  fut  employée  d'une  manière  suivie  et  absolue  ; 
cependant  ce  n'est  pas  à  dire  qu'il  en  ait  pris  l'habitude  dans  une 
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école  de  sa  patrie  où  elle  aurait  été  d^un  usage  général,  car  la  nota- 
tion noire  n*avait  pas  cessé  d'y  être  employée  durant  la  première 
moitié  du  quinzième  siècle,  au  moins  dans  certaines  localités,  ainâ 
que  nous  Tavons  constaté  dans  un  volume  des  archives  de  Gand,  où 
se  trouvent  deux  chansons  françaises  à  trois  voix,  avec  d*autres  pièces 
dont  une  porte  la  date  de  l(hl7.  Les  premières  paroles  de  ces  chan- 
sons sont  :  Tant  vaut  mon  amy^  et  Est-il  autre  mercy  :  leur  notation 
est  noire. 

On  ne  peut  donc  contester  Timportance  des  innovations  intro- 
duites par  Dufay ,  tant  dans  la  notatioif  que  dans  Tharmonie,  et  Ton 
doit  s'en  rapporter  sur  ce  point  aux  paroles  d*Adam  de  Fulde  qui, 
dans  un  traité  de  musique  écrit  en  1&90,  attribue  à  ce  maître 
qiaantité  d'inventions  dans  le  système  de  la  notation  et  dans  rem- 
ploi des  dissonances  par  prolongation,  lesquelles,  dit-il,  ont  été 
imitées  par  les  musiciens  modernes  (1).  Sa  gloire  reste  donc  entière, 
et  Ton  ne  peut  nier  que  les  choses  qui  ^firent  sa  renommée  lui  aient 
été  enseignées  dans  une  école  de  son  pays.  Que  Dufay  ait  com- 
mencé ses  études  musicales  en  Belgique,  cela  est  vraisemblable  puis- 
qu'il y  était  né,  mais  rien  ne  prouve  qu'il  ne  les  a  pas  continuées  en 
France,  où  il  aurait  acquis  des  notions  de  la  nouvelle  notation  qu'il 
développa  plus  tard.  Kiesewetter  qui,  dans  son  mémoire  couronné 
par  l'Institut  des  Pays-Bas ,  avait  nié  l'existence  d'une  ancienne  école 
de  musiciens  français,  ne  voulut  jamais  revenir  de  son  erreur,-  cepen- 
dant, en  remontant  jusqu'au  quatorzième  siècle,  on  peut  en  cons- 
tater l'importance  par  les  noms  des  chantres  de  la  chapelle  pontificale 
qui  se  trouvait  alors  à  Avignon.  On  sait,  en  effet,  que  la  science  du 
chantre  comprenait  alors  le  plain-chant,  Thabileté  la  plus  complète 
dans  l'interprétation  de  tous  les  cas  d'une  notation  difficile  et  compli- 
quée à  l'excès,  et  de  plus  la  science  de  l'harmonie  dont  il  devait  faire 
incessamment  des  applications  dans  le  chant  sur  le  livre.  Or,  lorsque 
Grégoire  IX  prit  la  résolution,  en  1377,  de  replacer  à  Rome  le  siège 
de  la  papauté,  les  chantres  de  sa  chapelle,  à  l'exception  d^unseul  Ita- 
lien nommé  Egidio  Lauri^  étaient  tous  Français  :  c'étaient  Egide  fTaii- 
nal  surnommé  V enfant ,  Jean  Redois,  Bartholomi  Poigniare ,  Jean  de 


(l)  Cujiis  rei  venerahilem  Guiihelmum  Duffay  incentorem  extitUse  credo,  qutm  et 
niores  musici  omnes  imllantur,  etc.;  ap   Gerbert,  t.  lU,  p.  350. 
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Lacour  dit  Vamiy  Jacques  Ragot  et  Guillaume  de  Sfalbecq.  Tel  était  leur 
mérite,  que,  n'espérant  pas  leur  trouver  de  dignes  successeurs, 
Grégoire  les  emmena  à  Rome  et  les  confirma  dans  leur  position  de 
chantres  pontificaux.  N'est-il  pas  vraisemblable  que  ce  fut  parmi  ces 
habiles  musiciens  que  Dufay  acquit  le  grand  savoir  relatif  qui  le 
distingue  entre  ses  contemporains?  Cette  conjecture  acquiert  beau- 
coup de  probabilité  par  le  fait  que  lui-même,  trois  ans  après,  était  au 
nombre  des  chantres  de  la  chapelle  pontificale  où,  jusqu'alors,  on  ne 
trouve  aucun  Belge. 

L'examen  des  améliorations  considérables  introduites  dans  l'art  par 
Dufay  est  ici  nécessaire,  pourjustifier  les  éloges  quelui  ont  accordés  ses 
contemporains  et  ses  successeurs.  Nous  ne  parlerons  pas  des  modifica- 
tions et  des  innovations  dans  ]a  notation  qui  lui  sont  attribuées  en  ter- 
mes généraux,  parce  qu'il  serait  à  peu  près  impossible  aujourd'hui  de 
déterminer  ce  qui  lui  appartient  en  propre;  nous  traiterons  d'ailleurs, 
dans  le  chapitre  suivant,  de  la  notation  blanche  du  quinzième  siècle 
avec  les  développements  nécessaires.  Ce  qui  intéresse  particulière- 
ment dans  les  travaux  de  ce  maître,  c'est  le  perfectionnement  de 
l'harmonie  et  la  variété  de  formes  dont  il  a  enrichi  la  musique.  En 
premier  lieu,  nous  devons  constater  l'abandon  absolu,  dans  ses  ou- 
vrages ,  des  successions  immédiates  de  quintes,  d'octaves  et  d'unis- 
sons, dont  les  compositions  des  musiciens  italiens  du  quatorzième 
siècles  offrent  des  exemples ,  bien  qu'infiniment  plus  rares  que  dans 
la  musique  du  treizième.  À  peine  pourrait-on  citer^  dans  toutes  les 
messes  et  les  chansons  de  Dufay,  cinq  ou  six  successions  de  quintes 
entre  les  parties  intermédiaires.  Quant  aux  successions  d'octaves  et 
d'unissons,  il  n'en  existe  pas  une  seule  dans  toute  sa  musique.  En  ce 
qui  concerne  les  harmonies  nouvelles  dont  il  a  doté  l'art,  nous  signa- 
lerons d'abord  le  retard  de  la  tierce  par  la  prolongation  de  la  partie 
inférieure  et,  pour  en  citer  des  exemples,  nous  choisirons  un  passage 
du  second  f  y  ne  de  la  messe  à  trois  Yoix  Summœ  Trinitaii  qui  se  trouve 
dans  le  manuscrit  5557  de  la  bibliothèque  royale  de  Bruxelles. 
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Guillaume  Dufay  est  aussi  le  plus  ancien  musicien  qui  ait  fait  entrer 
dans  rharmonie  le  retard  de  la  tierce  par  la  prolongation  d'une  des 
voixsupérieureS)  ce  qui  produit  la  dissonance  artificielle  de  la  quarte 
et  quinte  ayant  sa  résolution  naturelle  sur  Tbarmonie  consonnante.  Le 
premier  des  exemples  suivants,  où  la  prolongation  qui  produit  la 
quarte  est  dans  la  voix  supérieure,  se  trouve  dans  le  même  Kyrie; 
Tautre,  où  la  prolongation  de  quarte  est  dans  la  voix  intermédiaire, 
appartient  au  Gloria  in  excelsis  de  la  même  messe. 
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Les  retards  de  la  sixte  par  la  prolongation  de  septième  sont  fré- 
quemment employés  par  Dufay  dans  ses  messes  et  dans  ses  chansons, 
mais  on  a  vu,  au  premier  chapitre  de  ce  livre,  qu'il  a  été  pré- 
cédé, dans  la  découverte  de  cette  harmonie,  par  les  musiciens  italiens 
du  quatorzième  siècle.  Il  n'en  est  pas  de  même  en  ce  qui  concerne  le 
retard  de  l'octave  par  la  prolongation  de  la  partie  supérieure  qui 
produit  la  dissonance  artificielle  de  neuvième  :  ce  maître  est]  certai- 
nement le  premier  qui  ait  eu  la  hardiesse  d'introduire  cette  disso- 
nance dans  le  domaine  de  Tharmonie,  le  plus  ancien  exemple  que 
nous  en  avons  rencontré  se  trouvant  vers  la  fin  du  Gloria  de  la  messe 
déjà  citée.  Un  autre  exemple  du  retard  de  l'octave,  par  la  prolonga- 
tion de  la  voix  intermédiaire ,  se  voit  dans  la  dix-neuvième  mesure 
du  Sanctus  de  la  même  messe  ;  nous  le  plaçons  sous  le  n*  2. 
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Voilà  donc  toate  Tharmonie  des  dissonances  artificielles  i  ésul- 
tant  du  retard  des  consonnances,  encore  en  usage  dans  la  musique 
actuelle,  découverte  par  un  musicien  du  quatorzième  siècle  !  Ce  n'est 
pas  sans  dessein  que  nous  avons  ^tiré  les  exemples  qu'on  vient  do 
voir  d'une  messe  inconnue  jusqu'à  ce  jour,  laquelle  se  trouve  avec 
^eux  autres,  également  de  Dufay,  dans  le  manuscrit  de  Bruxelles  qui 
provient  de  la  chapelle  des  Ducs  de  Bourgogne.  Ces  trois  messes, 
intitulées  SummsB  Trinitatiy  Deus  Creator  et  Te  gratias^  sont  à  trois  et 
à  quatre  voix  :  elles  ne  sont  ni  dans  les  manuscrits  du  Vatican,  ni  dans 
celui  de  Modène,  lequel  contient  des  ouvrages  de  Dufay  et  de  Binchois. 
Le  manuscrit  de  Bruxelles  étant  le  seul  où  on  les  trouve,  nous  croyons 
qu'elles  ont  été  spécialement  composées  pour  la  chapelle  de  Philippe 
le  Hardi.  Or,  Dufay  n'entra  dans  la  chapelle  pontificale,  en  1380, 
qu'à  Tàge  de  trente  ans  environ  ,  et  il  y  resta  jusqu'à  sa  mort  ;  il  est 
donc  à  peu  près  certain  que  ses  messes  furent  écrites  avant  qu'il 
n'acceptât  ces  fonctions  et  qu'antérieurement  aussi  il  avait  réalisé  les 
nouveautés  dont  nous  venons  de  parler,  portant  dans  ses  ouvrages  la 
pureté  d'harmonie  qu'on  y  remarque  avec  étonnement.  N'eût- il  fait 
que  ces  perfectionnements  et  les  découvertes  harmoniques  dont  on 
vient  de  voir  des  spécimens,  il  mériterait  l'admiration  dont  il  a  été 
l'objet;  mais  jl  a  d'autres  titres  encore  à  l'estime  de  la  postérité  :  ils 
consistent  dans  l'élégance  qu'il  a  su  donner  à  diverses  formes  de  la 
musique, au  nombre  desquelles  nous  distinguons  les  imitations  de  cer- 
taines phrases  par  les  différentes  voix  et  ce  qu'on  nomme  progressions 
ascendantes  et  descendantes.  Pour  donner  un  exemple  de  la  manière 
dont  Dufay  a  traité  les  imitations,  nous  le  |)renons  dans  sa  chanson 
française  à  trois  voix.  Cent  mille  escus  quant  ie  voeldroie  :  cette  imita- 
tion, bien  faite,  est  entre  les  trois  voix^  dont  deux  sont  à  l'octave  et 
la  troisième  à  la  quinte  inférieure. 
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Nous  avons  parlé  des  progressions  ascendantes  et  descendantes  qui 
se  rencontrent  dans  les  œuvres  de  Dufay  ;  en  voici  deox  d^une  remar- 
quable élégance  et  qui  étonnent  lorsqu'on  se  souvient  que  rien  de 
semblable  n*exist^t  avant  lui.  La  première  de  ces  progressions,  la- 
quelle est  ascendante,  est  tirée  du  premier  Agntu  Dei  de  la  messe  à 
quatre  voix  Te  gralias  ;  l'autre ,  descendante  en  imitation,  est  prise 
dans  le  Hosanna  de  la  messe  Deus  crealor. 
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Longtemps  inconnues,  les  compositions  de  Dufay  ont  été  retrou- 
vées en  assez  grand  nombre,  depuis  1830  environ,  pour  qu'on  puisse 
constater  qu^il  n'y  a  rien  d'exagéré  dans  les  éloges  qui  en  ont  été 
faits  dans  le  quinzième  siècle  par  Tinctoris,  Gafori,  Adam  de  Fulde  et 
plus  tard  par  Aaron  et  Spataro.  Les  archives  de  la  chapelle  pontificale 
renferment  les  messes  Ecce  ancilla  Domini;  Si  la  face  ay  pâle: 
VOmtne  (l'Homme)  armé;  Tant  me  desduis.  Dans  le  manuscrit  5557  de  la 
Bibliothèque  royale  de  Bruxelles  se  trouvent  celles  qui  ont  pour  titres  : 
Sutnmœ  Trimlali;  Deus  Creator  ;  Te  grattas  ;  Eçce  ancilla  Domini,  et  une 
autre  sans  titre  où  nous  avons  cru  reconnaître  la  manière  de  Dufay. 
Tinctoris  cite  aussi  la  messe  Saint- Antoine,  Le  manuscrit  de  Bruxelles 
contient  une  messe  qui  porte  son  nom  ;  mais,  par  l'étude  que  nous  en 
avons  faite,  elle  nous  a  paru  appartenir  à  une  époque  postérieure.  Uq 
manuscrit  précieux  de  la  bibliothèque  ducale  de  Hodène  renferme 
des  ouvrages  de  ce  maître,  de  Binchois  et  de  quelques  anciens  mu- 
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siciens.  Un  volume  du  quinzième  siècle,  qui  est  à  la  Bibliothèque  de 
Cambrai  y  sous  le  n**  6,  contient  des  Kyrie  y  Gloria  et  Credo  de  diffé- 
rentes messes  à  trois  et  à  quatre  voix,  parmi  lesquels  est  un  Gloria  à 
quatre  parties  de  Dufay.  Enfin,  un  recueil  manuscrit  de  chansons 
françaises  à  trois  ou  quatre  voix,  qui  a  appartenu  à  Guilbert  Pixeré- 
court  et  se  trouve  aujourd'hui  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris, 
renferme  trois  chansons  de  Dufay  dont  les  premières  paroles  sont  : 

V  Cent  mille  escus  quant  te  voeldroie;  2^  Madame  y  vost sont 

biaux  et  dosdus;  3**  Créature  la  plus  belle  que  jamais  fist  la  nature. 
Kiesewetter  a  publié  (1)  le  Kyrie  de  la  messe  Si  la  face  ay  pà!e,  le 
Benedictus  à  deux  voix  de  la  messe  Ecce  ancillaDomini,  et  le  premier 
Kyrie  de  celle  de  V Homme  armé.  H.  Âmbros  a  publié  aussi  (2)  le  pre- 
mier Kyrie,  le  Christe  et  le  second  Kyrie  de  la  même  messe,  ainsi  que 
la  chanson  à  trois  voix.  Cent  mille  escus  y  mais  sans  les  paroles,  quoi- 
qu'elles soient  dans  le  manuscrit. 

Égide  ou  Gilles  Binchois,  qui  partage  avec  Dufay  et  Dunstaple  la 
gloire  d'avoir  fondé  la  grande  école  de  musique  du  XV*  siècle,  était 
toutefois  plus  jeune  que  le  premier  de  ces  maîtres ,  puisque  nous  le 
trouvons  encore  vivant  vingt  ans  après  lui.  La  plus  grande  obscurité 
a  régné  longtemps  sur  Torigine  de  Binchois,  ainsi  que  sur  la  position 
qu'il  occupa.  Un  état  de  la  chapelle  des  ducs  de  Bourgogne,  dressé 
en  1^52  (3),  dissipe  l'incertitude  sur  ces  points;  on  y  voit  que  ce 
musicien  renommé  est  né  dans  la  petite  ville  de  Binche,  province 
du  Hainaut,  d'où  il  tiré  son  nom,  et  qu'il  était  encore  chapelain- 
chantre  de  la  chapelle  des  ducs  de  Bourgogne  à  la  date  de  cette 
pièce  ;  mais  ne  le  voyant  plus  figurer  dans  un  autre  état  de  la  cha- 
pelle de  Philippe  le  Bon,  dressé  en  1465  (4),  on  en  conclut  qu'il 
mourut  entre  les  années  1452  et  H64.  D'après  son  rang  d'ancienneté 
dans  cette  chapelle  en  1452,  nous  avons  établi  ailleurs  (5)  qu'il  y 
était  déjà,  en  1425,  dans  la  position  de  maître  des  enfants  de  chœur. 
Une  complainte  à  quatre  voix  sur  sa  mort,  qui  se  trouve  dans  un 


(i)  Gesehichte  der  europoUch'Ahendlandischen  oder  unsrer  îuutigen  Mustek,^.  VII-XI. 

(2)  Gesehichte  der  Mutik^  %•  Band,  p.  616-623. 

(3)  Registre  n*  1921,  fol.  142,  de  la  chambre  des  comptes ,  aux  Archives  du  royaume  de 
Belgique,  à  Bniielles. 

(4)  Registre  n"  1922,  fol.  cxxx,  recto,  aux  mêmes  archÎTcs. 

.  (6)  Biographie  universelle  des  musiciens^  2*  édition,  t.  1,  p.  418. 
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manuscrit  de  la  ville  de  Dijon  et  qui  a  été  publiée  par  M.  Fabbé 
Horelot  (1),  révèle  une  circonstance  de  sa  vie  qui  était  inconnae,  à 
savoir  qu'il  avait  été  soldat  avant  de  devenir  prêtre  et  chantre  :  car 
tout  chantre  était  prêtre  et  tout  compositeur  était  chantre.  Voici  le 
passage  de  la  complainte  : 

Eq  sa  jeunesse  il  fut  soudart 
D'honorable  mondanité, 
Puis  a  eslu  la  meilleur  part, 
Servant  Dieu  en  humilité. 

Les  compositions  de  Binchois  ont  été  longtemps  inconnues  et  Ton 
était  persuadé  qu'elles  étaient  à  jamais  perdues;  ce  n'est  que  dans 
ces  derniers  temps  qu'on  a  retrouvé  plusieurs  de  ses  motets  et  de  ses 
chansons  à  trois  et  à  quatre  voix  dans  des  manuscrits  du  Vatican  et 
de  Hodène.  Kiesewetter  a  traduit  une  de  ses  chansons  en  notation 
moderne  ;  il  en'a  fait  quelque  chose  de  boiteux ,  tant  paur  la  mesure 
que  pour  le  rhythme.  11  est  regrettable  qu'on  n'en  ait  pas  la  notation 
originale.  Le  second  couplet  de  cette  chanson  fournit  un  renseigne- 
ment sur  les  rapports  personnels  de  Binchois  et  de  Dufay  :  on  y 
voit  qu'une  affection  mutuelle  les  unissait.  Voici  ce  couplet  : 

Plus  conques  chacun  soit  curieux 
De  bien  servir  sa  maîtresse  jolie 

Ce  moys  de  May, 
Car  la  saison  se  monstrant  amoureux. 
A  ce  faire  pourtant  ne  faisons  mye; 
Carissime  Dufay,  vous  en  prie, 
Et  Périnet  oira  de  mieux  en  mieux 
Ce  moys  de  May. 

Pour  des  prêtres,  cela  est  assez  gaillard  ;  mais  les  paroles  d'une  des 
chansons  de  Dufay  prouvent  qu'il  pouvait  entendre  ce  langage. 

La  découverte  de  l'œuvre  la  plus  importante  de  Binchois,  connue 
jusqu'à  ce  jour,  est  une  messe  entière  à  trois  voix  dont  le  Kyrie  est 
farci.  Nous  l'avons  trouvée  dans  le  recueil  du  quinzième  siècle  pro- 
venant de  la  chapelle  des  ducs  de  Bourgogne  et  que  possède  la  Biblio- 
thèque royale  de  Bruxelles.  L'harmonie  de  Binchois  a  toute  la  pu- 


(1)  De  la  Musique  au  XF^  siècle;  notice  sur  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  de  Dijon. 
Appendice^  III. 
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reté  de  celle  de  Dufay  ;  mais  son  style  est  plus  jeune,  plus  animé  et 
son  rhythme  est  plus  accentué. 

Le  troisième  maître  considéré  comme  un  des  créateurs  de  l'har- 
monie pure  est,  comme  nous  Tavons  dit,  Jean  Dunstaple  ou  de  Duns- 
tapîe^  ainsi  nommé  parce  qu'il  était  né  dans  un  bourg  de  ce  nom,  en 
Ecosse,  vers  HOO.  Les  circonstances  de  sa  vie  sont  ignorées  :  il  parait 
toutefois  qu'il  passa  quelques  années  sur  le  continent,  soit  en  France, 
soit  en  Italie,  où  se  trouvent  quelques-unes  de  ses  compositions  dans 
des  manuscrits ,  tandis  qu'on  en  a  rien  découvert,  jusqu'à  ce  jour,  en 
Angleterre.  Dunstaple  mourut  dans  sa  patrie^  en  14.58,  et  fut  inhumé 
dans  l'église  Saint-Étienne,  à  Walbrouck.  Dans  son  épitaphe,  il  est 
qualifié  de  mathématicien/ maître  d'astronomie  et  musicien.  On  ne 
connaissait  autrefois,  sous  son  nom,  qu'un  fragment  du  Veni  Sancte  Spi- 
rilus,  à  trois  voix,  rapporté  par  Gafori  dans  sa  Musica  praclica;  c'est 
un  morceau  très-court  et  de  peu  d'importance  pour  l'histoire  de  l'art. 
Des  manuscrits  du  Vatican,  de  Modène  et  de  Dijon,  en  ont  fait  con- 
naître de  plus  considérables,  lesquels  consistent  en  motets  et  chansons. 
Une  de  ces  dernières  pièces  a  été  mise  en  partition  et  en  notes  mo- 
dernes par  M.  l'abbé  Morelôt,  en  1847,  d'après  un  manuscrit  du  Va- 
tican :  quelques  années  plus  tard,  le  savant  ecclésiastique  en  a  trouvé 
une  version  toute  différente  dans  un  précieux  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque de  Dijon;  il  les  a  publiées  toutes  deux  dans  son  intéressante 
notice  sur  ce  même  manuscrit.  iM.  Horelot  pense  que  l'original  de  ce 
morceau  est  la  version  de  Rome  (1);  nous  ne  pouvons  nous  ranger  à 
son  opinion,  car  nous  considérons  cette  version  comme  peu  digne 
d'un  maître  dont  la  réputation  eut  tant  d'éclat.  Le  superiia  y  tient  la 
partie  chantante  ou  du  ténor,  ce  qui  est  sans  exemple  au  quinzième 
siècle,  et  les  parties  se  croisent  incessamment ,  ce  qui  est  contraire 
à  la  réforme  faite  sur  ce  point  par  Dufay  et  Binchois.  Dans  la  version 
du  manuscrit  de  Dijon,  au  contraire,  les  trois  voix  sont  dans  leur  vrai 
diapason  et  les  croisements  sont  rares  ;  enfin  la  partie  supérieure  a 
le  sens  mélodique  qu'elle  doit  avoir.  Nous  ne  pouvons  voir  dans  la 
version  de  Rome  qu'une  disposition  maladroite  dans  laquelle  Tordre 
des  parties  a  été  interverti.  Nous  allons  donner,  comme  spécimen  de 
la  facture  de  Dunstaple,  cette  chanson  en  langue  italienne,  d'après 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  6. 
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la  version  de  Dijon  que  nous  croyons  être  Fœuvre  du  maître.  Nous 
y  corrigerons  quelques  fautes  évidentes  du  manuscrit  :  par  exemple, 
dans  la  première  mesure  du  ténor  qui,  sans  doute,  est  la  partie  du 
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Si  Ton  pouvait  juger  du  talent  d'un  maître  par  un  seul  morceau^ 
nous  dirions  sans  hésiter  que  Dunstaple  nous  semple  inférieur  à 
Dufay  et  à  Binchois,  dans  certaines  parties  de  Tartd^écrire.  Son  har- 
monie est  souvent  incomplète  et  nue  ;  il  abuse  de  Tunisson  et  de 
Toctave  ;  en  plusieurs  endroits  il  fait  usage  de  la  succession  des  oc- 
laves  entre  le  supérius  et  le  contra-ténor  par  mouvement  contraire, 
bien  que  les  maîtres  du  quinzième  et  du  seizième  siècle  n'aient  admis 
que  le  passage  de  Tunisson  à  Toctave  et  de  l'octave  à  l'unisson  par 
ce  mouvement.  On  peut  aussi  reprocher  à  Dunstaple  de  négliger 
l'élégance  et  l'intérêt  dans  les  parties  qui  accompagnent  le  ténor; 
défaut  qu'on  ne  trouve  pas  dans  la  manière  d'écrire  de  Binchois,  son 
contemporain.  Toutefois,  nous  le  répétons,  il  faudrait  être  en  posses- 
sion de  plusieurs  ouvrages  de  ce  maître,  avant  de  formuler  un  juge- 
ment contraire  à  celui  qu'ont  exprimé  sur  lui  Tinctoris^  Gafori  et 
plusieurs  autres  anciens  auteurs. 

Un  des  faits  les  plus  dignes  d'attention,  dans  l'histoire  delà  musi- 
que, est  le  grand  nombre  d'harmonistes  habiles ,  successeurs  immé- 
diats de  Dufay,  de  Binchois  et  |de  Dunstaple,  et  qui  furent  vraisem- 
blablement leurs  élèves.  Ils  forment  une  première  époque  parmi  les 
musiciens  célèbres  du  quinzième  siècle;  cette  époque  s'étend  jusqu'en 
1450  environ,  puis  commence  la  seconde  époque  dans  laquelle  brillent 
les  noms  d'Ockeghem,  deBusnois,  d*Obrechtet  de  beaucoup  d'autres 
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.  Or,  la  première  noire  ttUque  au 


temps  fort  la  quarte  ï  découTcrt,  ce  qu'aucun  maître  du  quinzième  siècle  n*a  fait.  La  prolon- 
gation est  un  moyen  si  simple  pour  éviter  cette  faute,  qu'on  ne  comprendrait  pas  pourquoi  il 
n'aurait  pas  été  employé. 
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dont  nous  signalerons  les  travaux.  Il  n'est  pas  moins  remarquable 
qu^à  Texception  de  quelques  Français,  tous  furent  Belges.  Â  la  pre- 
mière époque  appartiennent  les  noms  d'Eloy,  de  Vincent  Fa^ues  ou 
Lafage^  de  Brassart  ou  Br assert  j  de  Domart^  et  de  maiirt  Jac- 
ques Barbireau,  qu'on  prononçait  Barhiriauet  dont  on  a  fait,  daus  les 
manuscrits,  des  altérations  telles  que  BarhiriaUj  Barbiryanl  ei  Barbin- 
guant.  Tous  soat  cités  avec  éloges  par  les  didacticiens  qui  vécurent 
après  eux.  Éloy  parait  être  né  au  commencement  du  quinzième 
siècle,  c'est-à-dire  vers  I&IO,  dans  le  Hainaut,  et  peut-être  à  Hons, 
où  était  une  famille  de  ce  nom  dont  descendait  le  médecin  et  bio- 
graphe Éloy.  Il  fit  probablement  ses  études  musicales  dans  une  des 
maîtrises  de  cathédrales  ou  de  collégiales  de  sa  patrie.  Tinctoris,  pa^ 
lant  de  la  manière  de  traiter  les  modes  mineurs  dans  la  notation  pro- 
portionnelle, s'exprime  ainsi  :  C'est  de  cette  manière  ^*a  icril  Éloy, 
très-savant  en  ce  qui  concerne  les  modes,  dans  sa  messe  intitulée  Dixerunt 
discipuli  (1).  Gafori  accorde  de  semblables  éloges  à  ce  maître,  i 
propos  des  mêmes  choses  et  cite  la  même  messe  (2),  qui  se  trouve  à 
Rome,  dans  un  manuscrit  delà  chapelle  pontificale  :.  elle  est  écrite  i 
cinq  voix.  Kiesewetter  en  a  publié  le  Kyrie  et  YAgnus  Dd  (3}  :  ce 
sont  des  morceaux  de  grand  mérite,  pour  le  temps  où  vécut  Tanteor. 
Vincent  Fauques  ou  Lafage  fut  aussi,  suivant  Tinctoris,  un  succes- 
seur immédiat  de  Dufay,  de  Binchois  et  de  Dunstaple;  mais,  cela 
étant,  il  a  tort  d'ajouter  qu'il  fut  contemporain  d'Obrecht,  de  Régis 
et  de  Caron,car  ceux-ci  vécurent  dans  la  seconde  moitié  du  quinzième 
siècle.  Il  parait  que  Fauques  fut  chantre  de  la  chapelle  pontificale. 
Baini  a  trouvé,  dans  les  archives  de  cette  chapelle,  la  preuve  qu'on 
chantait  encore  ses  messes  et  ses  motets  au  temps  de  Nicolas  Y,  qui 
gouverna  l'Église  depuis  1447  jusqu'en  1455.  Au  surplus,  l'époque  où 
vécut  ce  musicien  peut  se  déterminer  avec  certitude  par  la  lecture 
de  sa  messe  de  V Homme  armèy  à  trois  voix,  dont  Kiesewetter  a  publié 
le  KyriCy  d'après  une  copie  que  lui  avait  fournie  Baini  (4),  car  la 
manière  d'écrire  de  Fauques  ne  diffère  pas  de  celle  des  premiers 


(1)  Sicut  Eloy  quem  in  modis  doctissimum  accepi  in  missa  Dixeruni  ducipuli  fuit. 

(2)  Eloy  îgitur  in  modis  doctiuimus  in  missa  tua  Diserunt  dUdpuli  dnabos  longaruffl  p^* 
fectarum  pausis  modum  majorem  perfectum  declaravit  atque  insuper  trium  temponim  ptu^ 

minorismodi  perfectionem  ostendit.  *—  Musicm  utriusque  cantus  praetiea,  lib.  If>  c.  7* 
(Z)  Geschichte  der  europ,  AbendlKud,  Mmik^  pl.XlV-XV. 
(4)  Ibid.,  pi.  XVII. 
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maîtres  du  commencement  du  quinzième  siècle;  elle  n'a  aucun  rap- 
port avec  le  style  d'Obrecht,  de  Rëgis  et  de  Caron. 

Domarty  musicien  français  et  probablement  picard,  vient  à  la  même 
époque  que  les  précédents  et  eut  aussi  la  réputation  de  savant  harmo- 
niste. Tinctoris  le  cite  en  plusieurs  endroits  de  ses  ouvrages,  particu- 
lièrement dans  son  Proportionahj  où  il  critique  certaines  erreurs  de 
proportions  dans  la  notation  de  sa  messe  Spiritus  eUmus.  Plusieurs 
messes  de  ce  maître  se  trouvent  dans  le  volume  manuscrit  n"*  Vt>  des 
archives  de  la  chapelle  pontificale.  M.  Tabbé  Horelot  a  recueilli,  dans 
les  manuscrits  de  la  bibliothèque  du  Vatican,  une  chanson  à  trois  voix 
de  Domart. 

De  Boussart  et  de  Le  Rouge,  on  ne  sait  guère  plus  que  les  noms  : 
Gafori  nous  apprend  seulement  que  le  premier  vécut  à  peu  près  dans 
le  même  temps  que  Dufay,  Binchois,  Dunstaple,  et  que,  comme  eux, 
il  admettait  Tusage  des  dissonances  par  des  notes  de  peu  de  va- 
leur (1).  En  ce  qui  concerne  Le  Rouge,  le  nom  latin  au  génitif,  Rtibet, 
sous  lequel  il  est  cité  par  Aron  et  par  d'autres  auteurs  anciens,  prouve 
qu'il  était  Belge,  Tusage  des  noms  sous  cette  forme,  aux  quinzième 
et  seizième  siècles,  étant  particulier  aux  Pays-Bas.  Quant  aux  cir- 
constances de  la  vie  de  ce  musicien,  elles  sont  ignorées,  et,  de  ses  ou- 
vrages, rien  n'a  été  retrouvé  jusqu'à  ce  jour. 

Le  plus  savant  de  ces  maîtres  de  la  première  époque  et  le  plus  im- 
portant par  les  résultats  de  son  enseignement  fut  Jacques  Barbireauy 
dont  le  nom  défiguré  dans  les  manuscrits,  sous  la  forme  de  Barbin^ 
gantf  est  plus  connu.  On  voit  dans  son  testament,  qui  se  trouve  aux 
archives  de  Téglise  Notre-Dame  d'Anvers,  que  son  nom  exact  était 
BarbireaUy  quoiqu*on  le  prononçât  habituellement  Barbiriau ,  ce  qui 
peut  indiquer  qu'il  était  né  dans  la  partie  wallone  de  la  Belgique,  où 
l'on  prononce  tau  les  terminaisons  en  eau.  Il  parait  qu'il  était  de- 
puis plusieurs  années  chantre  de  la  collégiale  d'Anvers  lorsqu'il 
fut  nommé,  en  l&iS,  maître  de  musique  et  précepteur  des  en- 
fants de  cette  même  église  :  il  en  remplit  les  fonctions  jusqu'à  ses 
derniers  jours.  Ce  fut  dans  cette  position  qu'il  communiqua  son  pro- 
fond savoir  à  quelques  élèves  qui  sont  comptés  parmi  les  musiciens 
les  plus  célèbres  de  la  seconde  moitié  du  quinzième  siècle.  Dans  sa 


(1)  Mus,  utrimque  eantus  pract»,  lib.  lU. 
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longue  carrière  de  professeur,  il  fut  le  trait  d*union  entre  la  première 
époque  et  la  seconde  de  Tart  harmonique.  Barbireau  mourut  à  An- 
vers le  3  août  1&91.  Tinctoris,  son  contemporain,  le  cite  en  plusieurs 
endroits  de  ses  ouvrages  comme  une  des  plus  grandes  autorités  dans 
la  musique  de  son  temps,  particulièrement  au  troisième  chapitre 
du  Traité  de  VimperfecUon  des  notes,  où  il  rapporte  un  fragment 
de  la  chanson  française  de  ce  maître  commençant  par  ces  mots  : 
lom$  (Phomme)  bany  de  sa  plaisance,  La  Bibliothèque  impériale  de 
Vienne  possède  de  Barbireau,  dans  un  manuscrit  sur  vélin  du 
seizième  siècle  :  1-  la  messe  à  cinq  voix  intitulée  Virgo  parens  Chrhti; 
V  une  messe  à  quatre  voix  qui  a  pour  titre  :  Faulx  perverse;  ^  le 
Kyrie  d*une  Mes$a  paschale.  Un  autre  manuscrit  de  la  même  biblio- 
thèque renferme  le  Kyrie  et  le  Christe  d^uue  messe  sine  nomitu  du 
même  musicien.  Un  précieux  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Dijon 
contient  sa  chanson  à  quatre  voix  il  u  travail  puisque  peu  de  gensertn- 
roientj  ainsi  que  les  chansons  à  trois  voix  Lomme  bany  de  sa  plaisancty 
et  Espérant  que  mon  bien  vendra.  Il  est  remarquable  que  la  collégiale 
d'Anvers  n'a  conservé  aucune  des  productions  d'un  maître  qui  laillus- 
trée  :  il  en  est  ainsi,  du  reste,  de  tous  les  grands  musiciens  des 
quinzième  et  seizième  siècles  qui  furent  attachés  à  cette  église. 

Obligés  que  nous  sommes  de  rester  dans  les  limites  d'une  histoire 
de  la  musique,  ouvrage  différent  de  ce  que  serait  un  recueil  d*anti- 
quités  musicales,  nous  ne  mettons  sous  les  yeux  des  lecteurs  que  ce 
qui  est  caractéristique  d'une  époque  de  l'art.  C'est  pour  atteindre  ce 
but  que ,  voulant  faire  connaître  la  première  époque  de  l'harmonie 
régulière  par  les  monuments  qui  montrent  cet  art  entièrement  cons- 
titué ,  nous  en  avons  choisi  les  spécimens  dans  les  œuvres  des  trois 
compositeurs  qui  ont  eu  la  plus  grande  part  à  sa  formation,  à  sa- 
voir Dufay,  Binchois  et  Dunstaple.  Les  produits  du  talent  de  leurs 
élèves,  jusqu'à  l'époque  de  la  mort  de  Barbireau,  n'auraient  rien 
appris  de  plus  aux  lecteurs,  tout  ce  qui  s'y  trouve  ayant  des  formes 
analogues  à  ces  modèles  et  n'introduisant  dans  Uart  aucune  modifica- 
tion essentielle.  Dans  toute  cette  musique,  on  remarque  plus  ou  moins 
d'habileté ,  plus  ou  moins  d'élégance ,  mais  le  principe  et  la  forme 
restent  identiques* 
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CHAPITRE  TROISIÈME. 

LA  NOTATION  BLANCHE. 

La  critique  que  nous  avoas  faite  de  la  notation  noire  conserve 
toute  sa  valeur  à  Tégard  de  la  notation  blanche,  le  système  étant 
identique  dans  Tune  et  dans  Tautre,  bien  que  Faspect  soit  différent. 
Plusieurs  siècles  d'existence  de  ce  système  et  Thabitude  contractée 
dès  Tenfance  de  Tusage  des  ligatures ,  dans  les  maîtrises  des  églises, 
ne  permettaient  pas  aux  savants  musiciens  du  quinzième  siècle  d*en 
apercevoir  les  défauts  et  Tinutilité.  Loin  de  là,  ils  y  ajoutèrent  de 
nouvelles  difficultés ,  ou,  pour  mieux  dire,  de  nouvelles  absurdités 
que  nous  expliquerons  dans  ce  chapitre.  La  vanité  des  musiciens  mettait 
alors  autant  de  prix  à  trouver  et  à  résoudre  des  énigmes  de  notation, 
qu*à  imaginer  des  combinaisons  intéressantes  dans  Tharmonie  des 
voix  :  les  sarcasmes  n'étaient  pas  épargnés  à  celui  qui  montrait 
quelque  maladresse  dans  ces  exercices  de  logogriphes ,  soit  en  écri- 
vant, soit  en  chantant.  La  réforme  de  ces  égarements  ne  commença 
qn^au  seizième  siècle  :  elle  se  fit  par  l'abandon  successif  des  ligatures, 
enleur  substituant  l'emploi  des  notes  et  en  simplifiant  les  combinaisons 
de  mesures;  mais  elle  fut  longue  et  laborieuse,  car  elle  ne  fut  achevée 
partout  que  vers  1650.  On  avait  abandonné  plus  tdt  l'ancienne  nota- 
tion dans  la  musique  mondaine  ;  mais  elle  était  encore  employée 
dans  la  musique  d'église  pendant  la  première  partie  du  dix-septième 
siècle.  Le  P.  Parran  en  explique  les  principes  dans  un  traité  de  musi- 
que imprimé  en  16&6  (1),  et  La  Voye  Hignot  expose  encore  le  sys^ 
tème  des  anciennes  mesures  et  la  signification  de  quelques  ligatures 
dans  un  ouvrage  du  même  genre  publié  vingt  ans  plus  tard  (S).  Quelle 
que  soit  notre  opinion  sur  ce  sujet,  nous  pensons  que  l'histoire  gé^ 


(1)  Traité  de  la  miuiçue  théorique  et  pratique  contenant  les  préceptes  de  la  composition, 
irU,  1646,  in-4». 
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nérale  de  la  musique  doit  faire  connaître  le  système  complet  de  cette 
notation  ;  nous  allons  donc  Texposer  avec  autant  d'ordre  et  de 
clarté  qu'il  nous  sera  possible. 

Des  notes  et  des  pauses. 

Ainsi  qu'on  Fa  vu  dans  le  chapitre  précédent,  il  y  avait  cinq  es- 
pèces de  notes  dans  la  notation  blanche  comme  dans  la  noire,  à  sa- 
voir, la  maxime,  la  longue,  la  brève,  la  semi-brève  et  la  minime. 

La  valeur  de  la  maxime  était  de  trois  longues  dans  le  mode  majeur 
parfait  et  de  deux  dans  l'imparfait  :  son  carré  long  avait  la  queue  à 
droite,  ascendante  ou  descendante ,  comme  on  le  voit  dans  ces  fi- 
gures :  c=3  cd.  Dans  Fune  ou  Fautre  forme,  la  valeur  était  la  même. 

La  longue  était  un  carré  à  côtés  égaux  ayant  la  queue  à  droite 

montante  ou  descendante,  comme  on  le  voit  ici  □  d.  Sa  valeur  était 

de  trois  brèves ,  dans  le  mode  mineur  parfait ,  et  de  deux  dans  le 
même  mode  imparfait. 

G)mme  la  longue,  la  brève  était  un  carré  à  côtés  égaux,  mais  sans 
queue ,  comme  cette  figure  d  ;  sa  'valeur  était  de  trois  semi-brèves 
dans  le  temps  parfait  et  de  deux  dans  Fimparfait. 

La  semi-brève,  formée  ainsi  O ,  avait  la  valeur  de  trois  minimes 
dans  la  prolation  majeure  et  de  deux  dans  la  mineure. 

Au  quinzième  siècle ,  la  minime ,  ainsi  formée  6  ou  ^ ,  était  le 

signe  de  la  plus  petite  durée  dans  la  mesure  régulière;  elle  était 
conséquenmient  indivise,  bien  qu'on  trouve  déjà  la  sem-minivu 
dans  les  ouvrages  de  Philippe  de  Vitry.  Cette  semi-minime  était  ce- 
pendant employée  dans  certaines  proportions  des  prolations  majeure 
et  mineure  dont  nous  parlerons  plus  loin  :  elles  avaient  ces  formes 

6  9  O    ou  i  ;  mais  les  maîtres  les  considéraient  alors  comme  des 

variétés  de  la  minime. 

Toutes  ces  notes  sont  celles  qu'on  désignait  sous  le  nom  de  simples^ 
pour  les  distinguer  des  notes  liées  ou  ligatures,  lesquelles  ligatures  chan- 
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geaient  leur  nature  en  les  accolant.  Ainsi  que  nous  Tavons  démontré 
dans  FexpUcation  de  la  notation  noire,  les  notes  simples  pouvaient 
suffire  à  tous  les  besoins  de  la  musique  de  Tépoque  où  elles  étaient 
employées.  Non-seulement  elles  étaient  suffisantes,  mais  leur  emploi 
exclusif  pouvait  seul  former  une  notation  conforme  à  la  raison.  Le 
contraire  avait^  lieu  dans  les  [ligatures,  puisque  la  longue  pouvait 
devenir  brève  ou  semi-brève,  la  brève  semi-brève  ou  longue,  et  que 
la  semi-brève  pouvait  avoir  deux  valeurs  différentes  :  là  étaient  à  la 
fois  l'absurdité  et  l'inutilité  ;  car  il  serait  impossible  d'indiquer  le 
motif  déterminant  d'une  telle  anarchie.  En  voici  le  système  : 

r  La  ligature  était  la  jonction  immédiate  de  deux  notes  ou  d'un  plus 
grand  nombre.  Toute  ligature  était  ascendante  ou  descendante  :  elle 
était  ascendante  lorsque  la  dernière  de  deux  notes  liées,  ou  la  pénul- 
tième d'un  plus  grand  nombre ,  était  plus  haute  que  la  première, 
ainsi  que  dans  ces  exemples  : 


^     l„         l,N°"        .,11.^ 


La  ligature  était  descendante  lorsque  la  dernière  note  de  deux  liées 
ou  la  pénultième  de  plusieurs  était  plus  basse  que  la  première, 
comme  on  le  voit  dans  ces  successions  : 


2""  La  ligature  était  droiU  ou  oblique  :  elle  était  droite  lorsque  les 
notes  accolées  ou  liées  conservaient  leurs  formes,  comme  dans  ces 
exemples  : 


i 


!%□[ 


în 


:Sa. 


i 


Elle  était  oblique  quand  on  tirait  obliquement  des  traits  qui  al- 
laient de  la  position  d'une  note  à  celle  d'une  autre,  comme  on  le  voit 
ici  : 
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S""  Dans  les  ligatures,  on  distinguait  les  notes  en  premières, 
moyennes  et  dernières.  Sept  règles  générales  enseignaient  la  yaleor 
de  durée  des  premières  notes.  Par  la  première  de  ces  règles,  toute 
première  note  qui  avait  la  queue  en  haut  et  à  gauche  n^avait  que  la 
valeur  d*une  semi-^brève,  comme  dans  ce  passage,  suivi  de  sa  traduc- 
tion : 


La  deuxième  était  que,  dans  toute  ligature  ascendante  et  droite,  la 
première  note  sans  queue  était  brève,  comme  on  le  voit  dans  cet 
exemple,  suivi  de  sa  traduction  : 


Ex. 


Trad. 


f{  i-  .^Pd'.P.PIIfe 


iz 


3X 


JS. 


m 


Par  la  troisième  règle,  dans  toute  ligature  ascendante  et  oblique, 
la  première  note  ayant  la  queue  à  gauche  et  descendante  était  brève, 


comme  on  le  voit  ici  : 


Ex. 


Trad. 


^m 


sr 


n 


1 


La  quatrième  établissait  que,  dans  toute  ligature  oblique  asoeo- 
dante,  toute  première  note  sans  queue  était  longue,  comme  on  le  voit 
par  la  traduction  de  Texemple  suivant. 


£x. 


Trad. 


.zr^ 


zx 


s: 


s: 


«"T" 


Par  la  cinquième,  dans  toute  ligature  descendante,  la  première 
note  ayant  la  queue  en  haut,  à  gauche,  était  semi-brève,  comme 
dans  cet  exemple  : 


Ex. 


Trad. 


i^/"i." 


B 


m 
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La  sixième  règle  était  que,  dans  toute  ligature  descendante,  la  pre- 
mière ayant  la  queue  à  gauche  et  tirée  en  dessous  était  brève^  comme 
on  voit  dans  ces  exemples  : 


^^ 


î^^ 


s 


S 


Traduction. 


1 


ir 


TL 


IT 


AA. 


s: 


1 


Enfin  par  la  septième  règle ,  dans  toute  ligature  descendante,  la 
première  note  sans  queue  était  longue  : 

Exemple. 


i 


3X 


"^T    O     L| 


Traduction. 


M 


s 


21 


S 


XL 


ZC 


3Z 


ZX 


31 


i 


k^  Les  notes  moyennes  sont  celles  qui  sont  liées  entre  la  première 
et  la  dernière  :  une  seule  régie  les  concerne,  à  savoir  que,  dans  UAe 
ligature  quelconque,  toutes  les  notes  moyennes  sont  brèves,  à  moins 
que  la  première  n*ait  la  queue  en  haut  et  à  gauche;  dans  ce  cas  la  se- 
conde est  semi-brève  comme  la  première. 

Exemple  : 


y^''  ti-P'^    I»    q^ 


2U 
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^-\'^n\ 


JM 


■e- 


Z£ 


H 


l^»l  "l"!  "Iiil-I.  i 


S 


:5=n: 


zz 


zz 


:^X=ni 


b"*  La  valeur  des  dernières  notes  des  ligatures  est  déterminée  par 
deux  règles  dont  la  première  concerne  les  ligatures  ascendantes,  et 
l'autre  les  descendantes.  Par  la  première,  dans  toute  ligature  ascen- 
dante, les  dernières  notes  sont  brèves,  à  moins  que  deux  notes  seu- 
lement ne  soient  liées  et  que  la  première  n*ait  la  queue  en  haut  et  à 
gauche  auquel  cas  toutes  deux  sont  8emi*brèves. 

Exemple  : 


BC.B  .rii-^fif^g  ip*^  bi» 


'^^m 


Traduction. 


ii''..i.i..i» 


n   ^ 


s: 


IX 


-nr 


i 


n 


9= 


TT 


TT 


3z: 


zr 


5= 


zz 


1 


La  seconde  règle  est  que,  dans  toute  ligature  descendante  et  droite, 
la  dernière  note  est  longue  et  que  dans  Toblique  elle  est  brève,  à 
moins  que  laliaison  ne  soit  que  de  deux  notes  dont  la  première  aurait 
la  queue  en  haut  et  à  gauche,  auquel  cas,  comme  on  Ta  vu  précé- 
demment, les  deux  notes  sont  toujours  semi-brèves. 
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Exemple. 


f(  r  °mI^;^iDm  Dii°'l.i5L.NDkit^.  Ib  M   II 


Traduction. 


^ 


zi 


3Z 


7L 


IZ 


JZ 


n 


6°  La  maxime  se  liait  avec  elle-même^  avec  la  longue,  la  brève  et 
la  semi-brève  ;  de  même  la  longue  se  liait  avec  la  maxime,  avec  elle- 
même,  enfin  avec  la  brève  et  la  semi-brève.  Ces  ligatures  se  faisaient  de 
deux  manières,  ou  décote  en  conservant  aux  notes  leur  forme  propre, 
ou  en  les  superposant  de  telle  sorte  qu*elles  formaient  des  figures 
complexes.  On  appelait  notes  liées  avec  propriiti  celles  qui  se  liaient 
de  la  première  manière,  et  les  autres  no<M  liées  sans  propriété .  Voici  des 
exemples  de  ligatures  des  deux  espèces  avec  les  traductions  de  leurs 
effets. 

Notes  liées  avec  propriété. 


g 


p^  y<=\  „i|  S 


^ 


i 


Traduction  de  leur  effet. 


zz 


zz 


XI 


U   I    u 


zr 


zc 


zx 


i 


:^=a: 


igz 


:œ 


TC 


IZ 


xc 


i 
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Notes  liées  sans  propriété. 


fi  ^  'cl  feF*  ^  j '^  I 


Traduction. 


i 


I       |J„|M|„|n^ 


g      u 


s: 


xc 


.0  '  .o 


D^'    D  ' >±>r 


^g 


W  |H  I  Hin 


I  I  ImIJ'm^ipI'  l 'uri^i 


Cette  distinction  des  deux  genres  de  ligatures  n*a  point  de  sens , 
puisque,  avec  ou  saus  propriété,  les  notes  avaient  les  'mêmes  va- 
leurs. 

7*  Les  pauses/  dans  l'ancienne  musique  comme  dans  la  moderne, 
étaient  des  signes  de  silence.  La  pause  de  longue  indiquait  un  silence 
de  la  durée  de  cette  note  :  elle  consistait  en  un  trait  qui  occupait 
trois  espaces  de  la  portée  dans  le  mode  mineur  parfait  et  deux  dans 
l'imparfait. 

Mode  mineur  parfait. 


1^^ 


q    Qg 


Mode  mineur  imparfait. 


m 


H 


I     ^'     1 


Effet  de  la  pause  de  longue  bans  le  mode  mineur  parfait. 


■&=■ 


ZI 


S: 


xr 


tl   w       J 


-B±. 


aa^p^n^m 


1 
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Effet  de  la  même  pause  dans  le  mode  mineor  imparfait. 


^m 


m 


S 


zc 


XL 


8*  Dans  quelque  temps  que  ce  soit^  la  pause  de  brève  n'occupe 
qu'un  espace  ie  la  portée  :  dans  le  temps  par£ait,  elle  vaut  trois  semi- 
brèves  ;  dans  le  temps  imparfait,  elle  n'en  vaut  que  deux 

Exemple  du  temps  parfait. 


Ê 


i 


bc^     I   \^rr^ 


ï 


-^ 


s: 


Exemple  du  temps  imparfait. 


M".bIp^'  "^".î/^î  ',1,  I 


Effet  de  la  pause  de  kbéve  dans  le  temps  parfait. 


I 


»f=fir 


^ 


m 


ir 


zrS 


3X 


^ 


Effet  de  la  même  pause  bans  le  temps  imparfait. 


m 


M 


^^ 


s: 


22-^ 


XL 


:^=XL 


XL 


9®  La  pause  de  semi-brève  était  un  petit  trait  qui  se  plaçait  au  des- 
sous de  la  ligne  :  elle  valait  trois  minimes  dans  la  prolation  majeure 
et  deux  seulement  dans  la  mineure. 


Exemple  dans  la  prolation  majeure. 


i 


i 


±1= 


tP  «>   Q 


i 
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Exemple  dans  la  prolation  mineure. 


i  II  b"-   oj! 


i  O  - 


o  ^   o 


^ 


Effet  de  la  pause  de  semi-rrève  dans  la  prolation  majeure. 


1     y     i^I 


m 


121 


■^-^ 


ZC 


121 


JjL 


zc 


ri    r^   gi 


z: 


TT 


-6»-=- 


2z: 


■««^ 


^^^ 


Effet  de  la  même  pause  dans  la  prolation  mineure. 


^s 


m 


XC 


XT 


^ 


77" 


zz: 


3Z 


3Z 


10"^  Le  silence  correspondant  à  la  durée  de  la  minime  s  appelait 
aussi  pause;  c'était  un  petit  trait  placé  au-dessus  de  la  ligne,  sem- 
blable à  celui  qui  est  appelé  iemt-pause  dans  la  musique  moderne. 
Voici  un  exemple  de  son  emploi  : 


a 


'     D     <> 


<v-  o 


± 


^    a      — 


kE 


^ 


Traduction. 


li  <i'.  ■  I  »f  ^M 


^^ 


•^•m- 


-O- 


3X 


_    a 


^ 


H 


Il  y  avait  aussi  un  silence  qui  correspondait  à  la  durée  de  la  semi- 
minime  :  certains  auteurs  anciens  n'admettent  pas  le  nom  de  cette 


DE  LA  MUSIQUE.  849 

noie  et  veulent  que  ce  soil  une  autre  espèce  de  minime;  ce  n'est 
qu'une  dispute  de  mots,  cap  tous  en  font  usage,  ainsi  que  du  silence 
qui  a  la  même  valeur  et  qui  n'est  autre  que  le  soupir  de  la  musique 
moderne.  Voici  un  exemple  de  leur  emploi  : 


.,À|.l'U.r^^ïr''^.rU   r^m 


MU  ^-^^4-^ 


^ 


fi»/, 


Tbadcction. 


1^ 


i)\rlli\^-U^ 


(1)  Le  point  pUoé  en  cet  endroit  entre  deux  minimes  était  appelé  point  d'altération,Son 
effet,  comme  on  le  voit  dans  la  traduction  de  l'eiemple,  était  de  doubler  la  valeur  de  la  note 
placée  après  le  point  (Cf.  Omitoparcus,  Musicm  aetivm  Mierologus^  lib.  II,  cap.  12  ;  Seb.  Hey- 
den,  Musicm  id  est  artis  canenJi.,,.tie,f  lib.  I,  cap.  7.  — Aaron,  Tascanelio  in  musiea^  lib.  1, 
cap.30et  32.  —  Vanneo,  it^cane/ttiR^miff/ca  aurea^  lib.  II,  cap.  15.  —  Henr.  Fiuck,  Prac- 
tica  muiica,  lib,  II,  cap.  de  punctis,  —  Tigrini,  Compendio  délia  musica^  lib.  IV,  cap.  25, 
p.  134. 

L'explication  de  Tinctoris,  dans  son  Traité  des  points  musicaux^  manque  de  clarté  sur  ce 
sujet  (ch.  3*);  quant  à  Gafori,  il  n*en  parle  pas,  parce  qu'il  n*admet  que  deux  sortes  de  points, 
i  savoir,  ceux  de  division  et  de  perfection  (Musice  ulriusqiie  cantus  praetica,  lib.  II,  cap.  12. 

Zarlino  donne  au  point  d*altération  un  effet  différent  de  celui  des  auteurs  cités  précédem- 
ment :  selon  lui  {Istitusioni  harmoniehe^  3*  parte,  cap.  70),  ce  n'était  pas  la  note  qui  suivait 
le  point  dont  la  valeur  était  doublée,  mais  la  minime  qui  venait  aprèi  elle.  Cette  doctrine 
est  celle  de  Zacconi  (Praetica  di  musiea,  lib.  Il,  c.  6)  ;  c'est  d'après  elle  qu*il  a  traduit  le 
thème  de  la  chanson  de  r  Homme  arme',  dans  ta  messe  de  Palestrina  : 


m 


Tr~a: 


o  »'^ 


^ 
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De  la   MES17RE. 


Modes.  —  Temps.  —  Prolattons. 

Les  auteurs  anciens  qui  ont  traité  cle  la  notation  blanche  appellent 
quantité  ce  que  nous  nommons  la  mesure;  ils  distinguent  la  quantité 
en  quatre  espèces  qui  sont  :  le  mode  majeur ^  le  mwie  mineur,  le  temps 
et  IsL  prolation.  Chacune  de  ces  quantités  se  divisait  en  deux  mesures 
de  natures  différentes  :  ainsi  les  modes  majeur  et  mineur  étaient  par- 
faits  ou  imparfaits.  Il  en  était  de  même  du  temps;  la  prolation 
était  ou  majeure  ou  mineure.  Les  modes  majeur  et  mineur  parfaits, 
le  temps  parfait  et  la  prolation  majeure  étaient  des  mesures  ternaires 
ou  à  trois  temps;  les  mêmes  modes  imparfaits,  le  temps  imparfait  et 
la  prolation  mineure  étaient  des  mesures  binaires  ou  à  deux  temps. 

Dans  le  mode  majeur  parfait ,  la  maxime  valait  trois  longues  :  le 
signe  de  cette  lente  mesure  ternaire  était  celui-ci  : 


1. 


i 


Dans  le  mode  majeur  imparfait,  la  maxime  n'avait  que  la  durée  de 
deux  longues  ;  on  l'indiquait  par  ce  signe,  près  de  la  clef  : 

2.     H   Q  H 


de  cette  manière  : 


a  »'j 


h    II  n    "  ^  *^  PB 


t 


Les  didacticieus  français  de  la  première  moitié  du  dix*>septième  siècle  saÎTaient,  à  eel  égards 
la  doctrine  de  Zarlino  et  de  Zacconi»  notamment  le  P.  Parran  (Traité  delà  musique  théoriq» 
et  preUique^  ch.  XI,  p.  48). 

On  voit,  par  cet  exemple ,  combien  il  y  a  d'obscurités  et  de  contradictions  en  œ  qui  con- 
cerne ce  qu^on  appelait  la  notation  proportionnelle ^ 
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Dans  le  mode  mineur  parfait^  la  longue  avait  la  durée  de  trois 
brèves  ;  son  signe  indicatif  était  celui-ci  : 


3.         f^      {} 


La  longue  ^  dans  le  mode  mineur  imparfait ,  ne  valait  que  deux 
brèves;  cette  mesure  était  indiquée  par  le  signe  qu'on  voit  ci- 
après  : 


4. 


^ 


Dans  le  temps  parfait,  la  brève  avait  la  durée  de  trois  semi- 
brèves  :  son  signe  indicatif  était  un  cercle  placé  près  de  la  clef  y 
sans  aucune  pause ,  comme  on  le  voit  ici  : 


5. 


t 


La  brève  y  dans  le  temps  imparfait,  n^avait  que  la  durée  de  deux 
semi-brèves  ;  son  signe  était  un  demi-cercle  suivi  de  la  pause  de 
brève ,  comme  ici  : 


6.         S 


ncnr 


Dans  la  prolation  majeure,  la  semi-brève  avait  la  valeur  de  trois 
minimes;  son  signe  était  un  cercle  parfait  ou  imparfait  avec  un 
point  au  centre ,  comme  on  le  voit  ici  : 


7. 


i 


- — h: 


Enfin ,  la  semi-brève ,  dans  la  prolation  mineure ,  n'avait  que  la 
durée  de  deux  minimes  :  son  signe  était  un  demi-cerde  sans  point, 
placé  près  de  la  clef ,  comme  dans  cet  exemple  : 


8. 


p— cr 
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La  musique  moderne  a  quatre  systèmes  de  mesurer  qui  se  classent 
de  la  manière  suivante  :  1**  les  mesures  quaternaires  et  binaires  à 
divisions  binaires,  telles  que  les  mesures  à  quatre  et  à  deux  temps 
divisés  par  deux  blancbeSy  quatre  noires  et  quatre  croches;  2"*  les  me- 
sures quaternaires  et  binaires  à  divisions  ternaires,  comme  les  mesures 
à-TP,  {et|  ;  S""  les  mesures  ternaires  à  divisions  binaires,  c'est-à-dire  les 
mesures  à  trois  temps  dont  chaque  temps  se  divise  par  deux,  telles 
que  celles-ci  :  f ,  ^  et  f  ;  &^  et  enfin,  les  mesures  ternaires  à  divisions 
ternaires,  qui  comprennent  celles-ci  :  f  et  |.  La  musique  du 
XV*  siècle ,  qui  n'avait  pas  fait  entrer  dans  ses  éléments  nécessaire 
la  régularité  du  rhythme,  avait  des  combinaisons  de  modes,  de  temps 
et  de  prolations  beaucoup  plus  compliquées  :  ces  compositianSj  suivant 
Texpression  des  anciens  auteurs ,  étaient  au  nombre  de  seize.  Les 
unes  n'avaient  que  des  quantités  parfaites,  c'est-à-dire,  des  divisions 
et  subdivisions  ternaires  des  notes  les  plus  longues  ;  dans  d'autres , 
au  contraire,  toutes  les  quantités  étant  imparfaites,  les  divisions  et 
subdivisions  étaient  toutes  binaires.  Hais  il  y  avait  des  combinaisons 
où  les  quantités  parfaites  et  imparfaites  se  mêlaient  de  diverses  ma- 
nières. Nous  croyons  inutile  d'en  donner  des  exemples  notés  qui  ne 
resteraient  pas  dans  la  mémoire  du  lecteur,  et  nous  pensons  qu'il 
en  saisira  mieux  le  principe  par  des  chiffres.  Supposons  donc  que  les 
deux  modes  d'un  morceau  de  musique  soient  parfsdts,  le  temps 
parfait  et  la  prolation  mineure  :  il  est  évident  que ,  dans  une  telle 
combinaison ,  la  maxime  aura  la  valeur  de  trois  longues,  de  neuf 
brèves,  de  vingl-sept  semi-brèves  et  de  ànquanle- quatre  minimes; 
que  la  longue  vaudra  trois  brèves,  neuf  semi-brèves  et  dix-huit 
minimes;  que  la  brève  aura  la  durée  de  trois  semi-brèves  et  de  six 
minimes;  enfin  que  la  semi-brève  vaudra  deux  minimes.  Prenons 
un  autre  exemple  et  supposons  que  le  mode  majeur  est  parfait,  le 
mode  mineur  imparfait,  le  temps  imparfait  et  la  prolation  majeure  ■ 
dans  cette  combinaison ,  la  msucime  vaut  trois  longues,  'si^  brèves, 
douze  semi-brèves  et  trente-six  minimes;  la  longue  a  la  durée  de 
detix  brèves,  de  quatre  semi-brèves  et  de  douze  minimes;  la  brève 
vaut  deux  semi-brèves  et  six  minimes.  Il  est,  diaprés  ces  exemples, 
facile  de  faire  le  calcul  de  toutes  les  autres  combinaisons;  mais,  en 
même  temps ,  on  est  frappé  du  désordre  de  rhythmes  qui  doit  en 
résulter. 

On  comprend  que  toutes  ces  combinaisons  ont  dû  être  indiquées  par 
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des  signes  y  afin  que  les  exécutants  fassent  immédiatement  informés 
de  la  durée  qu'ils  devaient  donner  aux  notes  :  nous  croyons  devoir 
mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  le  tableau  de  ces  signes ,  en  faisant 
remarquer  que  la  signification  de  quelques-uns  dépend  des  lignes  de 
la  portée  sur  lesquelles  ils  sont  placés. 


1. 


3. 


4. 


5. 


8. 


|j  fll^-"    ^^  ^^^^  modes  parfaits,  le  temps parfiiit^  la  prolatioD  ma- 

'"     '  ^       jeure. 


^^ 


Le  mode  majeur  parfait,  le  mode  mioeor  imparfait,  le 


2.        n  —        temps  parfait ,  la  prolation  majeure. 


pj    i;i     11^^     Le  mode  majeur  imparfait,  le  mode  mineur  parfait,  le 
■  temps  parfait,  la  prolation  majeure. 


hri     ,..       Les  deux  modes  imparfaits,  le  temps  parfait,  la  prolation 

^  "-^       majeure. 


^^g 


Les  deux  modes  parfaits',  le  temps  imparfait,  la  prolation 
majeure. 


Ij    tt     111^^^     Le  mode  majeur  parfait,  le  mode  mineur  imparfiiit,  le 
temps  imparfait,  la  prolation  majeure. 


id   ^     Il  ^^    Le  mode  majeur  Imparfait,  le  mode  mineur  parfait,  le 


E 


temps  imparfait,  la  prolation  majeure. 


Les  deux  modes  imparfaits,  le  tempe  imparfait ,  la  prola- 


^     H  tion  majeure. 


^m 


Les  deux  modes  parfaits,  le  temps  parfait,tla  prolation  mi- 


9.       f        '" —        neure. 


10.        u    I      m —    Le  mode  majeur  parfait,  le  mode  mineur  imparfait,  le 
P  —       temps  parfait,  la  prolation  mineure. 


Le  mode  majeur  imparfait,  le  mode  mineur  parfait,  le 
temps  parfait,  la  prolation  mineure. 


u.     IK  "  Il 
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Ife 


Les  deux  modes  imparfaits ,  le  temps  parfait  ^  la  probtk» 


**•        I'  "    Il   ^^^        mineure. 


y         HI"*-"    ^^^  ^^"^  modes  parfaits ,  le  temps  imparfait,  la  prolation 


mmeure. 


1^    i     III —    Le  mode  majeur  parfait,  le  mineur  imparfait,  le  temps 

•4*  l  '  imnarfaSt .    la  nvAlatînti   mînAiiwi 


imparfait,  la  prolation  mineure. 


16.    e 


pli       :    Le  mode  majeur  imparfait,  le  mode  mineur  parfait,  le 
~^^"^^-^       temps  imparfait,  la  prolation  mineure. 


jfi    '■^11  —    Les  deux  modes  imparfaits,  le  temps  imparfait,  la  prola- 
*■  .       ■      —       lion  mineure.   , 

L*idée  fausse  de  la  perfection  attribuée  aux  valeurs  ternaires  des 
notes  y  dans  la  notation  blanche  comme  dans  la  aoire,  fut  la  cause 
radicale  des  défauts  de  ces  notations  et  des  immenses  difficultés  qui 
en  sont  inséparables.  Pour  comprendre  cette  vérité,  il  suffit  de  re- 
marquer que  la  nature  ternaire  de  ces  notes  est  absolue  et  que  rien 
ne  peut  faire  qu'elle  se  modifie  par  elle-même ,  comme  cela  a  lieu 
pour  les  notes  de  la  musique  moderne,  lesquelles,  étant  binaires, 
acquièrent  la  quantité  ternaire  par  l'addition  d'un  signe  accessoire, 
qui  est  le  point.  Ce  point  étant  supprimé,  les  notes  reprennent  leur 
qualité  binaire.  Dans  la*notation  du  quinzième  siècle,  les  modes 
étant  parfaits,  le  ten^ps  parfait  et  la  prolation  majeure,  aucun 
moyen  direct  ne  peut  empêcher  que  la  maxime  ait  la  valeur  de 
trois  longues  ;  la  longue  la  durée  de  trois  brèves  ;  la  brève  celle  de 
*  trois  semi-brèves,  et  la  semi-brève  celle  de  trois  minimes. 

Cependant  les  nécessités  de  la  musique  ne  peuvent  être  soumises  i 
un  système  quelconque  de  notation  ;  c'est,  au  contraire^  la  notation  qui 
doit  satisfaire  à  ce  qu'exigent'  le  chant  ou  l'harmonie.  Lorsque  ces 
parties  essentielles  de  l'art  obligeaient  à  ôter  la  valeur  d'une  longue 
à  la  maxime,  d'une  brève  à  la  longue,  d'une  semi-brève  à  la  brève, 
d'une  minime  à  la  semi-brève,  il  fallait  de  toute  nécessité  qu'il  en 
fût  ainsi.  Les  auteurs  de  la  notation  proportionnelle  avaient  reconnu 
cette  nécessité;  mais,  ne  pouvant  modifier  les  notes  en  elles-mêmes , 
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ils  imaginèrent  un  moyen  indirect  dont  les  difficultés  sont  exces- 
sives :  il  consiste  à  imperfectionner  une  note  parfaite  par  une  note 
de  moindre  valeur  qui  la  suit  immédiatement  et  qui  lui  ôte  le  tiers 
de  sa  valeur  en  le  remplaçant  par  la  sienne.  Les  difficultés  et  les 
complications  des  divers  modes  âUmperfectionnement  sont  si  ardues , 
que  Tinctoris  n*a  pu  en  donner  Texplication  complète  que  dans  un  long 
traité  divisé  en  deilx  livres.  A  Dieu  ne  plaise  que  nous  fatiguions 
Tattention  de  nos  lecteurs  par  cette  multitude  de  règles  tombées  dans 
Toubli  avec  la  cause  qui  les  avait  rendues  nécessaires  :  nous  nous 
bornerons  à  résumer,  avec  toute  la  brièveté  possible ,  la  tbéorie  de 
l'imperfection  des  notes. 

Nous  venons  de  dire  que  l'imperfection  d'une  note  consistait  à  lui 
ôter  le  tiers  de  sa  valeur  par  la  note  ou  par  les  notes  qui  lui  suc- 
cédaient (1)  :  si  donc,  dans  le  mode  majeur  parfait ,  la  maxime  ne 
devait  avoir  que  la  valeur  de  deux  longues  y  par  les  nécessités  du 
chant  ou  de  l'harmonie,  et  si  la  note  qui  la  suivait  était  une  longue 
qui  ne  faisait  pas  partie  d'une  autre  quantité,  cette  longue  imperfec- 
tionnait  (2)  la  maxime  d'un  tiers  de  sa  valeur  et  complétait  sa  quan- 
tité. De  même  la  brève  impeifectionnait  la  longue;  la  semi-brève 
produisait  le  même  effet  sur  la  brève,  et  la  minime  sur  la  semi- 
brève. 

La  note  qui  en  imperfectionnait  une  autre  pouvait  être  placée 
avant  ou  après  celle  qu'elle  imperfectionnait,  ainsi  qu'on  le  voit 
dans  l'exemple  suivant  où  les  deux  modes  sont  parfaits,  le  temps  im- 
parfait et  la  prolation  mineure  : 


& 


Hqt:|^.or|n 


La  longue  qui  précède  la  maxime,  dans  cet  exemple,  Timperfec- 
tionne  en  lui  retranchant  le  tiers  de  sa  valeur  et  en  complétant  elle* 
même  la  perfection  du  mode.  La  brève  liée  à  la  longue  suivante 
l'imperfectionne  également  et  complète  la  perfection  du  mode  mi- 
neur. Le  point  d'augmentation,  qui  suit  cette  brève,  et  la  semi- 


(1)  ....  Imperfectio  est  tertia  partis  proprii  Yiloris  totius  nota  «ut  suaram  ptitium  abs' 
tractio.  —  Tinctoris  :  Lièer  imperfectwutm  lutiarum  musicalUtm, 
(3)  Mous  somacs  obligés  d*emplojr<r  ee  néolofismo  pour  Mm  do  longues  périphnses. 


856  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

brève,  imperfectionnent  Tautre  longue  suivante  et  rendent  parfaite  la 
quantité  équivalente  au  mode  majeur  parfait. 

Le  calcul  des  valeurs  de  notes  qui  en  imperfectionnent  d'autres 
n'était  pas  toujours  aussi  facile  :  il  fallait  souvent  réunir  des  notes 
de  valeurs  minimes  telles  que  les  semi-brèves  et  les  minimes,  les- 
quelles éieient  disposées^  suivant  l'expression  alors  en  usage,  pour  en 
former  un  nombre  complet  avec  lequel  on  pouvait  imperfectionner 
les  notes  de  grandes  valeurs.  On  peut  juger  d'après  cela  des  diffi- 
cultés éprouvées  par  les  chantres  dans  l'exécution,  et  combien  d'er- 
reurs étaient  commises.  Les   chantres  n'étaient  pas  seuls   exposés 
à  se  tromper  dans  ces  calculs ,  puisque  Tinctoris  remarque,  à  la  fin 
du  premier  livre  de  son  traité ,  que  Domart,  Barbingant  (Barbireau) 
et  Busnois,  c'est-à-dire  les  plus  célèbres  compositeurs  de  son  temps, 
se  sont  trompés  dans  la  manière  d'écrire  certains  passages  d'im- 
perfections. Pour  donner  un  spécimen  de  ces  complications,  nous 
dirons  que,  par  une  règle  générale ,  lorsqu'une  note  pouvait  être 
divisée  en  trois  parties,  ce  qui  avait  lieu  dans  les  modes  parfaits, 
dans  le  temps  parfait  et  dans  la  prolation  majeure,  elle  pouvait  être 
imperfectionnée  autant  de  fois ^  jusqu'à  ce  qu'elle  fût  réduite  à  sa 
moindre  valeur.  Par  exemple,  dans  le  mode  mineur  parfait,  le 
temps  étant  parfait  et  la  prolation  mineure,  la  longue  valait  27  mi- 
nimes,  nombre   divisible  en  trois  parties  égales  de    9  minimes 
chacune  :  le  tiers  étant  retranché  de  ce  nombre,  restait  18;  or 
ce  nombre  est  lui-même  divisible  en  trois  parties  égales,  chacune 
de  6  minimes;  le  tiers  en  étant  retranché ,  restait  12.  Retranchant 
encore  le  tiers  de  ce  nombre ,  c'est-à-dire  quatre,  il  restait  8  mi- 
nimes, nombre  qui  ne  pouvait  plus  être  divisé  par  trois  et  qoi 
représentait  la  moindre  valeur  de  la  longue.  Pour  saisir  la  significa- 
tion de  ce  calcul,  il  faut  se  rappeler  que,  lorsque  le  temps  est  parfait, 
il  se  compose  de  trois  brèves,  et  que,  si  la  prolation  est  msgeure,  elle 
a  trois  semi-brèves  qui  valent  chacune  trois  minimes  ;  or,  trois  fois 
trois  égalent  neufj  qui  sont  le  produit  de  la  prolation  majeure,  et 
trois  fois  neuf  égalent  vingt-sept^  qui  est  le  nombre  fourni  par  le 
temps  parfait.  Le  temps  étant  parfait  et  la  prolation  étant  majeure,  la 
longue  valait  donc  27  minimes.  Si  de  ce  nombre  on  ôte  le  tiers,  en 
imperfectionnant  la  brève,  le  temps  perd  un  tiers  de  sa  valeur  et  n'a 
conséquemment  plus  que  deux  brèves;  il  fait  donc  ôter  un  tiers  deS7, 
et  il  ne  reste  que  18  minimes  pour  la  valeur  de  la  longue.  Si  main- 
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tenant  on  imperfectionne  la  semi-brève ,  la  prolation  deviendra 
mineure  et  la  brève  ne  vaudra  plus  que  deux  semi-brèves;  il 
faudra  donc  ôter  un  tiers  au  nombre  représentant  la  valeur  de  la 
longue^  qui  ne  sera  plus  que  de  13  minimes;  mais,  lorsque  la  prola- 
tion est  mineure ,  les  semi-brèves  n*ont  plus  que  la  valeur  de  deux 
minimes;  il  faut  donc  supprimer  un  tiers  du  nombre  12 ,  et  il  ne 
reste  que  8  minimes  pour  la  valeur  de  la  longue^  ce  qui  est  en  effet 
quand  le  temps  est  imparfait  et  la  prolation  mineure,  car  elle  ne 
vaut  alors  que  deux  brèves,  quatre  semi-brèves  et  conséquemment 
trois  minimes.  C*est  la  combinaison  représentée  par  le  n^  16  de 
notre  tableau  des  mesures.  Telle  est  la  théorie  de  Timperfection  des 
notes. 

Les  pauses  pouvaient  imperfectionner  les  notes  parfaites  aussi  bien 
que  les  notes  dont  elles  avaient  la  valeur  ;  ainsi  la  pause  de  longue, 
placée  devant  ou  après  la  maxime ,  Timperfectionnait  comme  la 
longue  elle-même.  Il  était  ainsi  des  autres  pauses  répondant  à  la 
durée  de  la  brève,  de  la  semi-brève  et  de  la  minime. 

Pour  finir  Fexposé  sommaire  que  nous  venons  de  faire  du  sys- . 
tème  de  Timperfection  des  notes  parfaites,  nous  dirons  qu'il  y 
avait  quinze  modes  d'imperfection  de  la  maxime,  sept  modes  d'im- 
perfection de  la  longue ,  trois  modes  d'imperfection  de  la  brève 
et  un  seul  de  la  semi-brève.  On  comprend  que  l'explication 
de  tous  ces  procédés  pratiques  de  Fancien  système  de  notation  ne 
doit  pas  trouver  place  dans  une  histoire  de  la  musique.  La  seule 
chose  qu'il  nous  parait  utile  de  faire  connaître,  en  terminant  ce  qui 
concerne  ce  sujet ,  c'est  qu'il  y  avait  trois  signes  par  lesquels  on 
reconnaissait  qu'une  note  étatt  imperfectionnée.  En  premier  lieu, 
lorsque  des  notes,  en  nombre  imparfait,  se  trouvaient  devant  ou  après 
une  plus  grande,  elles  indiquaient  que  celle-ci  était  imperfec- 
tionnée, à  moins  que  ces  notes  ne  se  rapportassent  à  d'autres  pré- 
cédentes. Ainsi  une  seule  longue  ou  trois  brèves ,  placées  avant  ou 
après  une  maxime,  étaient  un  signe  certain  que  celle-ci  n'avait  plus 
que  la  valeur  de  deux  longues.  Il  en  était  de  même  si  une  brève  ou 
trois  semi-brèves  précédaient  ou  suivaient  une  longue,  ou  enfin  si 
une  semi-brève  ou  trois  mioimcs  étaient  placées  avant  ou  après  la 
brève.  Le  deuxième  signe  de  l'imperfection  était  la  note  elle-même 
remplie  et  noire,  au  lieu  d'avoir  sa  forme  blanche  ordinaire.  Si  elle 
n'était  remplie  qu^à  moitié,  cela  indiquait  que  la  sixième  partie  seu- 
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lement  de  cette  note  en  avût  été  retranchée.  Enfin  le  troisième  signe 
de  rimperfection  était  le  point  de  division  appliqué  à  une  note ,  soit 
pour  elle  seule,  soit  pour  elle  et  les  autres;  il  indiquait  que  la  note 
la  plus  grande  susceptible  d*6tre  imperfectionnnée  par  elles,  Tétait 
réellement.  Supposons  Texemple  suivant  : 


i 


"    O'  *^ 


■^w- 


=F==F 


î 


Les  quatre  premières  notes^  ne  formant  que  la  valeur  de  deux 
brèves,  ne  peuvent  retrancher  le  tiers  de  la  maxime  parfaite  et  con- 
séquemment  ne  Timperfectionnent  pas;  mais  la  longue  dont  cette 
maxime  est  suivie,  et  après  laquelle  est  le  point  de  division,  rim- 
perfectionne  en  lui  ôtant  le  tiers  de  sa  valeur. 

§in. 

DE  l'aLTÉBATION  DES    NOTES. 

L'altération  des  notes  était  le  contraire  de  leur  imperfection,  puis- 
que dans  celle-ci  on  diminuait  leur  valeur  et  que  dans  Taltératiou 
on  l'augmentait.  L'altération  résultait  de  cette  règle  :  Quand  deux 
notes  isolies  d*une  même  espèce  sont  soumises  au  nombre  ternaire,  la  der- 
niére  de  ces  notes  est  attirée  (1)  :  or,  altirie  signifie  ici  doublée.  On  voit 
qu^il  s^agit  d'une  chose  semblable  à  Yaltera  brevis  de  Francon  et  de 
ses  successeurs,  dont  nous  avons  parlé  dans  le  livré  précédent  (2). 
Nous  demanderons  encore,  à  ce  sujet,  ce  que  signifie  la  règle  et 
comment  il  se  fait  que,  de  deux  notes  de  même  valeur,  on  soit 
obligé  de  doubler  la  seconde  pour  avoir  le  nombre  de  temps  exigé 
par  la  mesure  ?  S'il  en  était  ainsi,  n'était-ce  pas  qu^on  n'avait  point 
donné  à  la  deuxième  note  la  valeur  qu'elle  devait  avoir  ?  Or,  com- 
ment peuton  dire,  qu'en  corrignant  cette  faute,  on  attirait  la  not«? 
Évidemment  cela  n'a  pas  de  sens;  mais  on  s'égarait  par  suite  du 
préjugé  qui  faisait  considérer  le  nombre  trois  comme  la  perfection 


(1)  Prima  generalis  regaU  est  quod  ubicnmque  duae  Dotae  jpjusdem  spcciei  ternario  numéro 
subjects  invenluntur  toi»,  ultima  eanim  altentur.  —  Tinctoris  :  Traetatui  aiterationmm  ;  Cêf. 
prim, 

(3)  Liv.  Xn»  chap.  8. 
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dans  la  mesure  I  Avec  un  principe  faux,  les  conséquences  doivent 
être  de  même  nature  :  lorsqu'on  supprime  une  surabondance  de 
durée  à  une  note  pour  la  réduire  à  la  proportion  qu'elle  doit  avoir, 
cela  s'appelle  T imper feciionner^  et  quand  on  ajoute  à  une  autre  note 
ce  qui  lui  manque  ppur  être  dans  les  conditions  de  la  mesure,  on 
dit  qu'elle  est  altérée.  Ce  langage  est  conforme  aux  idées. 

Les  règles  qui  concernaient  les  altérations  étaient  en  assez  grand 
nombre ,  mais  la  plupart  avaient  pour  objet  des  choses  de  pratique 
qui  seraient  ici  sans  intérêt  :  nous  nous  bornerons  à  rapporter  ce  qui 
est  relatif  aux  espèces  de  notes  sur  lesquelles  se  faisait  l'altération  : 
or^  à  l'exception  de  la  maxime ,  toutes  pouvaient  y  être  soumises. 

Si  deux  longues,  dans  le  mode  majeur  parfait,  se  trouvaient 
isolées  avant  une  maxime,  la  seconde  était  altérée  parce  que,  deve- 
nant une  maxime  imparfaite,  elle  complétait  le  nombre  ternaire  avec 
la  première  longue. 

Dans  le  mode  mineur  parfait ,  si  deux  brèves  se  trouvaient  isolées 
avant  une  longue ,  la  deuxième  étant  altérée  et  devenant  une  longue 
imparfaite,  elle  formait  le  nombre  ternaire  avec  la  première  brève. 

Dans  le  temps  parfait,  si  deux  semi-brèves  étaient  placées  avant 
une  brève,  on  altérait  la  deuxièn^ie  qui,  égale  à  une  brève  impar- 
faite ,  complétait  le  nombre  ternaire  avec  la  première  semi-brève. 

Enfin ,  dans  la  prolatibn  majeure,  si  deux  minimes  isolées  se  trou- 
vaient avant  une  semi-brève,  la  deuxième  était  altérée  :  elle  donnait 
une  semi-brève  imparfaite  et  formait  le  nombre  ternaire  avec  la 
première  minime. 

Il  résulte  de  ces  explications  qu'il  n'y  avait  pas  d'altération  dans 
les  modes  imparfaits ,  dans  le  temps  imparfait  et  dans  la  prolation 
mineure.  On  n'altérait  ni  les  ligatures ,  ni  les  pauses. 

Tout  ce  qu'il  y  avait  d'essentiel  dans  la  théorie  des  notes  altérées 
est  contenu  dans  ce  qui  vient  d'être  dit. 

§  IV. 

DES    POINTS  MUSICAUX. 

La  notation  de  la  musique  n'a  que  le  point  d'augmentation  :  la 
conception  de  son  usage,  pour  déterminer  la  quantité  ternaire  de  la 
mesure,  des  temps  et  de  leurs  subdivisions,  fut  une  des  plus  heu- 
reuses de  ce  système  de  notation.  La  simplicité  de  ce  principe  et  sa 
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généralité  ont  fait  disparaître  les  travers,  les  idées  fausses,  les  con- 
tradictions et  les  obscurités  de  langage  qu'avaient  fait  naître  les  an- 
ciennes notations  noire  et  blanche.  Cette  dernière  avait  aussi  le  point 
d'augmentation  ;  mais  elle  en  avait  encore  deux  autres,  semblables  de 
forme,  appelés  les  points  de  diviêion  et  de  perfection,  dont  les  usages 
étaient  très-différents.  Il  y  en  avait  même  un  quatrième,  à  savoir 
le  point  d^altiralionj  sur  lequel  il  y  a  dissentiment  entre  la  plupart 
des  anciens  auteurs  didactiques.  En  cela,  comme  en  tout  ce  qui  con- 
cerne cette  partie  de  la  musique  ancienne,  il  y  avait  obscurité  et 
confusion. 

Les  définitions  du  point  de  division  faites  par  les  anciens  auteurs , 
tels  que  Tinctoris  et  Gafori,  ne  sont  pas  satisfaisantes  :  «  il  indiqiu^  di- 
sent-ils, qu'on  doit  séparer  lee  notes  moindres  des  notes  les  plui 
grandes f  ou  celles  de  valeurs  semblables  que ,  smvant  la  règle ,  elles 
devraient  imperfectionner ^  ou  avec  lesquelles  elles  devraient  être 
comptées  (1).  i»  S'il  en  était  ainsi  absolument,  le  point  de  division  serait 
d'un  usage  fréquent  ou  plutôt  continuel  ;  or,  c'est  le  contraire  qui  est 
vrai,  car  Tusage  de  ce  point  était  rare  ;  on  ne  le  voit  que  dans  quel- 
ques cas  embarrassants  et  toujours  pour  ce  qui  concerne  le  nombre 
ternaire.  Nous  en  avons  acquis  la  preuve  dans  un  grand  nombre 
d'œuvres  du  quinzième  siècle ,  notamment  dans  les  cinq  messes  d'O- 
brecht  imprimées  à  Venise,  en  1503,  par  Petrucci,  et  dont  toutes  les 
parties  ne  nous  ont  pas  fait  voir  dix  cas  de  l'emploi  du  point  de  di- 
vision. Bien  que  publiées  seulement  dans  les  premières  années  do 
seizième  siècle,  ces  messes  avaient  été  composées  vers  1470  pour 
la  cathédrale  d'Utrecht.  Au  reste  le  point  de  division  fut  un  des  pre- 
miers accessoires  de  la  notation  blanche  qui  disparurent.  U  ne  s'appli- 
quait que  dans  les  quantités  parfaites,  c'est-à-dire  dans  les  mesures 
ternaires,  dont  les  maîtres  belges  firent  cesser  l'abus  dans  la  seconde 
moitié  du  quinzième  siècle,  par  l'usage  fréquent  qu'ils  firent  des 
mesures  binaires  dans  leurs  compositions. 

Le  point  de  perfection  servait  à  indiquer  que  les  notes  majeures  et 
parfaites  ne  devaient  pas  être  imperfectionnées  par  les  notes  moindres 


(1)  Punctus  divUionis  est  sîgnum  quo  nota  minores  a  suis  majoribus,  aul  similis  suiisubi^ 
libus,  quas  hujus  modi  regiilariter  imperficerent,  aut  cum  quibiis  numerari  deberent  divMu 
ostenduntur.  —  Tinctoris  Seriptum  super punctis  ;  musieaUbm,  cap.  II.  —  Cf.  Gafori  :Ufutct 
utriusque  cantus  praetica^  Ub.  Il,  cap.  12. 
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qui  les  précédaient  ou  les  suivaient,  parce  que  les  combinaisons  de 
rharmonie  exigeaient  qu'elles  restassent  dans  leur  nature  propre. 
Le  point  de  perfection  s'appliquait  à  la  majdme  dans  le  mode  ma- 
jeur parfait;  à  la  longue  dans  le  mode  mineur  parfait;  à  la  brève 
dans  le  temps  parfait  et  à  la  semi-brève  dans  la  prolatîon  majeure. 
Quant  au  point  d'augmentation^  son  effets  dans  la  musique  ancienne, 
était  le  même  que  dans  la  moderne  :  il  augmentait  de  moitié  la  va- 
leur de  la  note  près  de  laquelle  il  était  placé,  mais  il  n'était  employé 
que  dans  les  quantités  imparfaites,  lesquelles  se  rapportaient  aux 
mesures  binaires;  ainsi,  il  se  plaçait  après  la  maxime  dans  le  mode 
majeur  imparfait,  après  la  longue  dans  le  mode  mineur  imparfait , 
après  la  brève  dans  le  temps  imparfait,  et  après  la  semi-brève  dans 
la  prolation  mineure.  Il  est  à  peine  croyable  qu'après  avoir  trouvé  le 
moyen  si  simple  et  si  facile  de  former  des  quantités  ternaires  par 
cette  modification  des  quantités  binaires,  les  [musiciens  du  quinzième 
siècle  aient  persisté  dans  l'usage  du  système  si  compliqué  et  si  con- 
traire à  la  raison  des  modes  parfaits  et  imparfaits,  du  temps,  c'est-à- 
dire  de  la  mesure  dans  les  mêmes  conditions,  et  des  prolations  ma- 
jeure et  mineure.  Ce  qui  étonne  plus  encore,  c'est  que  de  tant  d'é- 
crivains qui  traitèrent  alors,  et  même  plus  tard,  des  principes  de  la 
musique  avec  une  science  relativement  profonde,  pas  un  seul  n'a  en- 
trevu la  possibilité  ni  la  nécessité  de  cette  transformation.  La  réforme 
ne  commença  qu'au  seizième  siècle,  et  l'on  n'y  employa  pas  moins 
de  cent  cinquante  ans. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

LES   PROPOETIONS  DANS  LA  MUSIQUE  DU  XV'  SIÈCLE. 

Vers  la  fin  du  quatorzième  siècle  commença  l'usage  d'employer,  dans 
la  composition  de  la  musique,des  proportions  différentes  dans  lescbants 
des  voix  qui  concertaient.  Dufay  parait  avoir  été  le  premier  maître 
qui  en  donna  des  exemples  dans  sa  messe  de  Saint-Àntoiney  citée  à 
ce  propos  par  Tinctoris.  La  plupart  des  maîtres  adoptèrent  cette  nou- 
veauté :  ils  n'y  réussirent  pas  toujours ,  suivant  l'opinion  du  savant 
didacticien  qui  vient  d'être  nommé  :  «  Divers  compositeurs  renommés 
«et  que  j'admire,  dit-il,  ignorent  absolument  les  proportions  musi- 
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«  caleSy  ou  du  moins  n*en  ont  qu'une  connaissance  très-imparfaite  et 
«  notent  d*une  manière  défectueuse  celles  qu'ils  connaissent ,  bien 
«  qu'ils  fassent  preuve  de  génie  et  de  lucidité  dans  les  autres  parties 
<i  de  leurs  compositions  ;  il  n'en  est  ainsi  que  parce  qu'ib  ignorent 
c(  l'arithmétique.  »  Bien  que  cette  conclusion  puisse  paraître  singu- 
lière à  propos  de  composition  musicale^  elle  est  néanmoins  juste,  car 
les  sons  forment  des  rapports  entre  eux,  et  toute  proportion  est  un 
rapport  de  nombre.  Nous  ferons  voir  dans  la  suite  de  ce  chapitre  qae 
des  rapports  de  ce  genre  sont  rentrés  depuis  longtemps  dans  la 
musique  moderne  et  qu'ils  y  sont  d'un  usage  habituel  sans  qu'on 
le  remarque. 

Tout  rajpport  est  égal  ou  inégal  :  il  est  égal  dans  la  musique  lors- 
que les  différentes  voix  d'une  composition  ont  des  valeurs  sembla- 
bleSy  ou  binaires  ou  ternaires;  le  rapport  est  inégal  quand  une 
des  voix  a  des  valeurs  plus  grandes  ou  plus  petites  qu'une 
autre.  Or,  ces  deux  voix  étant  destinées  à  chanter  harmonieusement 
ensemble  et  dans  les  mêmes  temps  de  la  mesure,  il  est  évident  que 
celle  qui  a  des  valeurs  plus  grandes  que  l'autre,  ou  en  plus  grand 
nombre ,  doit  en  accélérer  le  mouvement  dans  une  certaine  pro- 
portion ,  afin  que  les  temps  qui  coïncident  se  fassent  entendre  en- 
semble par  les  deux  voix.  Pour  éclaircir  cette  explication  par  un 
exemple,  nous  le  prenons  dans  la  notation  ancienne,  qui  est  celle 
dont  nous  avons  à  faire  connaître  remploi  dans  les  proportions  et 
nous  l'expliquerons  par  la  traduction  en  notation  moderne.  Voici  cet 
exemple  : 
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(1)  Le  savant  Tinctoris,  si  habile  qu*il  fût  et  si  sévère  pour  des  musiciens  tels  que  Ockcj^ifin 


DE  LA  MUSIQUE.  363 

\Te  est  la  même  dans  les  deux  voix  au  commencement  de 

:  plus  loin  on  voit  le  chiffre  ^  dans  la  voix  supérieure , 

iique  qu'elle  est  en  proportion  avec  le  tinory  et  conséquem- 

^u'il  faut  diminuer  de  moitié  la  valeur  de  ses  notes;  puis 

i  le  chiffre  |  qui  indique  que  la  même  voix  est  dans  le  rapport 

^  3  à  2  avec  le  ténor,  et  qu'il  faut  réduire  ses  notes  par  l'indication 

de  cette  proportion  : 

TRADUCTION    EN    NOTES  MODERNES. 
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Le  genre  multiple  d'inégalité  est  celui  par  lequel  un  nombre  en 
contient  un  autre  exactement  plusieurs  fois.  S'il  le  renferme  deux 
fois  y  la  proportion  est  doubUy  comme  dans  l'exemple  précédent.  Si 
le  nombre  plus  petit  est  contenu  trois  fois  dans  le  plus  grand ,  la 
proportion  est  iriphy  comme  dans  cet  exemple  : 
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et  Régit,  l'est  trompé  ici  daoi  l*îndication  de  la  proportion,  qiii  n'est  pas  3  :  2,  car  c'est  la 
contÎDuation  de  la  proportion  double,  les  brèves  du  superius  égalant  dans  le  temps  les  semi- 
brèves  da  ténor.  Ce  sont  les  notes  noires,  mal  placées  en  cet  endroit,  qui  ont  causé  son  er- 
reur, car  elles  sont  dans  la  proportion  scsquialtère  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  Findiquer 
par  des  chiffres. 


S64 


HISTOIRE  GENERALE 


TBADCCTION. 
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Oa  voit  que,  dans  ces  proportions,  la  valeur  des  notes  diminue 
en  raison  de  ce  qu'elle  parait  augmenter,  parce  que  les  nécessités 
delà  mesure  obligent  à  en  accélérer  le  mouvement.  Par  exemple,  dans 
la  proportion  quadruple,  où  le  rapport  est  comme  t*  à  1,  la  valeur 
du  temps  réel  des  notes  est  le  quart  de  ce  qui  est  indiqué  par  la 
notation. 

EXEMPLE. 
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(1)  Il  y  a  évidemment  en  cet  endroit  une  faute  de  notation  pour  la  Taleur  dei  notes,  à  moins 
que  ce  ne  soit  un  des  premiers  exemples  de  la  réforme  par  laquelle  la  ligature  avec  la  qneoe 
placée  en  haut  et  à  gauche  cessa  d'indiquer  des  semi-brèTes  et  devint  une  ligature  des  brèves: 
cette  réforme  se  fit  i  la  fin  du  quinzième  siècle. 
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Il  y  avait  parfois,  dans  l'ancienne  musique,  des  passages  en  propor- 
tions quintuple  et  sextuple,  mais  nous  ne  croyons  pas  devoir  en 
donner  des  exemples,  ce  que  nous  avons  dit  du  genre  multiple 
nous  paraissant  suffisant  pour  en  faire  comprendre  le  système  dans 
toutes  ses  proportions. 

Le  genre  superparticulier  ou  iurparticulier  est  celui  dans  lequel  un 
nombre  en  contient  entièrement  un  autre  plus  petit  et  de  plus  une 
de  ses  parties,  par  exemple  la  moitié,  le  tiers,  le  quart,  et  ainsi  des 
autres  fractions.  Si  le  nombre  le  plus  grand  contient  le  plus  petit, 
plus  la  moitié  de  celui-ci,  la  proportion  est  appelée  sesquiaîtére.  Les 
anciens  musiciens  lui  donnaient  aussi  le  nom  de  himiole ,  des  deux 
mots  grecs  ^(Aiauc,  moiliif  et  tXo<,  toui^  c'est-à-dire,  la  moitié  et  le 
tout.  Si  le  nombre  plus  grand  contient  Fautre,  plus  le  tiers,  la 
proportion  est  sesquitierce l  le  quart,  sesquiquarte  et  ainsi  du  reste. 
La  proportion  sesquiallire  se  marquait  dans  Tancienne  musique  par 
les  chiffres  |. 

EXEMPLE. 


t      I  1  ■L^^^î^  in,  iii'^^  ^ 


|i,t»j.i|nUr-JlJ>..L|bn| 


866 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


TBADUCTION. 
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La  proportion  sesquialtèrei  c'est-à-dire  de  trois  pour  deux,  est 
entrée  dans  le  système  de  mesure  de  la  musique  moderne  par  les 
triolets  et  les  sextilets  lents  et  vifs  :  il  en  existe  aussi  des  applications 
plus  remarquables  dans  certaines  combinaisons  de  mesures  à  |  avec 
ô  de  ^  avec  C^et  de  |  avec  \.  Ces  choses  seront  expliquées  dans  la 
partie  de  notre  Histoire  où  sera  exposée  la  théorie  de  la  mesure  et  du 
rhythme  de  la  musique  de  Tépoque  actuelle  :  on  y  verra  aussi  ce  qae 
Fart  peut  encore  acquérir  en  se  développant  dans  cette  voie. 

La  proportion  sesquilierce  ^  c'est-à-dire,  dans  le  rapport  de  I  à  3, 
a  été  employée  par  quelques  musiciens  du  quinzième  siècle  ;  mais 
plus  rarement  que  la  sesquialtère  :  le  rhythme  en  est  moins  saisis- 
sable,  car  plus  on  s'éloigne  des  rapports  simples ,  plas  rare  est  la 
coïncidence  des  temps  entre  les  deux  voix.  Dans  cette  proportion,  la 
première  note  de  quatre,  '  chantée  par  une  voix,  et  la  première  de 
trois,  chantée  par  l'autre,  sont  les  seules  qui  résonnent  ensemble  : 
toutes  les  autres  sont  alternatives,  comme  on  le  voit  ici  : 
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TRADUCTION. 
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On  appelait  «e^fut^uar/e  la  proportion  de  5  à  4  :  cette  même  pro- 
portion existe  dans  quelques  chants  populaires  des  temps  modernes 
et  plusieurs  compositeurs  en  ont  fait  usage  sous  le  nom  de  mesure  à 
cinq  temps  ;  mais ,  à  vrai  dire ,  les  mélodies  qu'ils  ont  écrites  ainsi 
sont  en  mesure  alternativement  à  trois  temps  et  à  deux. 

Toutes  les  autres  proportions  dont  parlent  Tinctoris  et  Gafori  ne 
sont  que  de  pures  spéculations  arithmétiques  desquelles  il  serait 
impossible  de  former  un  rhythme  saisissable  ou  supportable  :  telles 
sont  la  sesquiquinîe,  dont  la  proportion  est  de  6  à  5  ;  la  sesquiocîave  ^ 
comme  9  est  à  8  ;  les  proportions  du  genre  iurpartient,  comme  5  est 
à  3  y  7  est  à  5y  7  est  à  i^,  9  est  à  5  ;  celles  du  genre  multiple  surparti-- 
eulierj  comme 6  est  à  2,  7  est  à  3^  11  esta  5;ety  enfin,  celles  du  genre 
multiple  surpartientf  comme  8  est  à  3, 12  est  à  5,  11  est  à  i^,  et  autres 
plus  compliquées  encore^  toutes  étant  inadmissibles  par  le  sentiment 
rhytbmique.  Les  maîtres  du  quinzième  siècle  employaient  quelques^ 
unes  de  ces  proportions  en  raison  de  leurs  rapports  plus  ou  moins  di- 
rects avec  les  modes  et  temps  parfaits  ou  imparfaits,  ainsi  qu'avec  les 
prolations  mqeure  et  mineure;  cependant,  quelque  soin  qu'ils  aient 
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pris  de  limiter  à  un  petit  nombre  de  valeurs  de  temps  Tusage  qa  ils 
en  faisaient^  ils  ne  pouvaient  empêcher  le  désordre  de  ces  notes  qui 
tombaient  toujours  à  faux  et  produisaient  des  contre-temps  perpétuels 
et  blessants  pour  une  oreille  quelque  peu  exercée.  De  là  vient,  sans  au- 
cun doute,  que  toutes  ces  formules  antimusicales  disparurent  dans  le 
seizième  siècle,  sauf  la  proportion  double  et  la  sesquialtère.  Quel- 
ques messes  des  musiciens  qui  vécurent  à  la  fin  du  quinzième  siècle 
ont  des  exemples  de  changements  de  proportions;  mais  celles  qui 
viennent  d*ètre  indiquées  et  la^êesquitierce  sont  les  seules  dont  ils  ûent 
fait  usage.  Voici  un  des  exemples  les  plus  difficiles  qu'on  puisse 
rencontrer  de  ces  proportions  variables.  Le  temps  étant  parfait,  les 
longues  et  les  brèves  doivent  être  augmentées  d'un  tiers,  et,  bien 
que  dans  la  proportion  double  les  valeurs  soient  diminuées  de  moitié, 
les  semi-brèves  n'en  reçoivent  pas  moins  l'augmentation  du  tiers, 
parce  qu'elles  sont  proportionnelles  au  temps  parfait. 
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Dans  Texplication  que  nous  venons  de  donner  du  sujet  obscur  et 
compliqué  des  proportions  appliquées  à  la  musique,  nous  nous 
sommes  efforcé  d'être  à  la  fois  concis  et  intelligible  :  le  lecteur 
décidera  si  nous  avons  atteint  notre  but.  Les  auteurs  anciens  oui  ont 
été  nos  guides  ont  traité  cette  matière  avec  de  grands  développements, 
parce  qu'ils  avaient  pour  objet  d'enseigner  à  leurs  contemporains 
les  règles  de  la  facture  des  proportions;  rien  de  semblable  ne  doit 
trouver  place  dans  l'Histoire  de  la  musique.  Ce  qu'elle  doit  dire,  c'est 
ce  qu'étaient  les  proportions  dans  les  rapports  des  temps  de  la  me- 
sure, les  divers  usages  qu'on  en  a  fait^  et  ce  qui  en  est  resté  dans  la 
mus>ique  moderne.  Peut-être  se  trouvera-t-il  des  personnes  qui  seront 
d'avis  que  nous  aurions  dû  ne  rien  dire  d'une  partie  de  l'ancienne 
musique  oubliée  depuis  plus  de  trois  siècles  et  qui  ne  peut  plus  être 
utile  :  à  cette  objection,  nous  répondrons  que  tout  le  monde  ne  cher- 
che pas  les  mêmes  choses  dans  les  livres  et  que  s'il  est  des  lecteurs 
qui  n^ont  nul  souci  de  savoir  ce  qu'étaient  les  proportions  de  la  mu- 
sique du  quinzième  siècle,  il  en  est  d^autres  que  ce  sujet  intéresse  au 
point  de  vue  historique.  Ce  qui  fait  la  valeur  d'une  histoire  géné- 
rale de  la  musique,  c'est  qu'elle  fournit  des  renseignements  sur 
l'immense  variété  de  formes  par  lesquelles  l'art  a  passé  avant  d'être  ce 
qui  nous  charme  aujourd'hui.  Rien  de  plus  pitoyable  que  ce  qu'on  a 
désigné ,  dans  les  diverses  époques  du  moyen  &ge ,  par  les  noms 
de  diaphonie^  organum  et  déchant  :  l'homme  le  moins  dvilisé  ne  pour- 
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rait  pas  supporter  aujourd'hui  Tauditiou  de  cette  musique,  la  seule 
qui  fût  connue  en  Europe  pendant  huit  siècles  ;  cependant  il  serait 
impossible  de  retracer  l'histoire  complète  de  rharmonie,  »Lns  faire  con- 
naître combien  furent  grossiers  les  premiers  essais  de  la  musique  des 
sons  simultanés  et  quels  étranges  préjugés  entravèrent  longtemps  la 
marche  de  son  développement  régulier.  Voilà  pourquoi  il  était  néces- 
saire d'expliquer  ce  qu'ont  été  la  diaphonie  ,  Torganum  et  le  déchant. 
Il  en  est  de  même  de  la  mesure  et  du  rhythme  de  la  musique  mo- 
derne :  ce  qui  est  intéressant,  c'est  de  les  voir  sortir  des  modes ,  des 
temps,  des  prolations  et  des  proportions  de  l'ancienne  musique. 


Ici  s'arrête  le  manuscrit  de  l'auteur.  Quelques  pages,  les  der- 
nières tracées  par  sa  main,  suivaient  encore;  elles  contenaient  le 
commencement  d'un  chapitre  intitulé  :  Progris  de  P harmonie  et  du 
contrepoint,  —  Prédominance  des  compositeurs  belges  dans  la  seconde 
moitié  du  XV^  siècle.  Elles  ont  été  retranchées  de  ce  volume  auquel 
elles  n'auraient  ajouté  qu'un  fragment  laissant  incomplète  la  solu- 
tion de  la  question  dont  on  vient  de  lire  l'énoncé.  On  reproduira 
seulement  ici  le  début  de  ce  chapitre  inachevé,  pour  montrer  quel 
était  l'ordre  d'idées  que  l'auteur  allait  aborder  au  moment  où  son 
travail  a  été  suspendu  : 

«  Après  que  la  musique  fut  entrée  dans  le  domaine  de  l'harmonie 
pure  par  les  travaux  des  maîtres  qui  écrivirent  vers  la  fin  du  qua- 
torzième siècle  et  dans  la  première  moitié  du  quinzième,  il  y  eut  un 
temps  pendant  lequel  aucune  transformation,  aucun  progrès  sensi- 
ble ne  se  firent  apercevoir.  Les  musiciens,  chantres  ou  contrepoin- 
tistes  d'alors,  crurent,  selon  toute  probabilité,  que  Tart  était  parvenu 
à  la  perfection,  opinion  qu'on  voit  se  reproduire  è  toutes  les  épo- 
ques et  qui  persiste  jusqu'à  ce  qu'un  esprit  audacieux,  ayant  en- 
trevu des  voies  nouvelles,  s'y  jette  résolument  et  substitue  d'autres 
formes  à  celles  qui  étaient  connues  et  admirées.  L'examen  de  ce 
qui  reste  des  œuvres  de  Domart,  d'Éloy,  de  Fauques  et  de  Barbi- 
reau  n'y  fait  reconnaître,  en  effet,  rien  qui  soit  essentiellement  dif- 
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férent  de  la  musique  de  Dufay,  de  Dunslaple  et  de  Binchois.  Des 
harmonies  correctes  de  consonnance,  mais  souvent  incomplètes; 
quelques  indications  passagères  d'imitation  des  phrases  d'une  voix 
par  une  autre  ^  enfin  le  thème  des  compositions  pris  dans  la  mé- 
odied'un  chant  populaire  ou  dans  quelque  fragment  de  Tantipho- 
naire  ou  du  graduel  ^  tel  est  le  sommaire  de  tout  ce  qui  se  trouve 
dans  les  messes^  les  motets  et  les  chansons  des  maîtres  qui  viennent 
d'être  nommés.  Dans  la  seconde  moitié  du  quinzième  siècle ,  le 
cadre  s^élargit  ainsi  qu'on  va  le  voir.  i> 

A  ce  passage  succédait  une  analyse  des  œuvres  d'Ockeghem,  ac- 
compagnée de  quelques  exemples  notés  de  certaines  formes  nou- 
velles dont  Tart  fut  redevable  à  ce  maître.  C'est  au  mois  d'avril 
1871  que  l'auteur  écrivait  ces  lignes  :  il  était  occupé  à  transcrire 
un  passage  du  Benedictus  de  la  messe  Ad  omnem  lonutn  d'Ocke- 
ghem^  quand  il  ressentit  les  premières  atteintes  du  mal  qui  devait 
l'emporter. 

Bien  qu'ayant  entrepris  à  un  âge  avancé  la  composition  du  grand 
ouvrage  auquel  il  ne  lui  fut  pas  permis  de  mettre  la  dernière  main, 
l'auteur  pouvait  espérer  de  le  terminer.  Doué  d'une  puissante  or- 
ganisation, il  avait  la  perspective  de  nombreuses  années  non-seu- 
lement d'existence,  mais  encore  d'activité  intellectuelle.  La  force  de 
volonté  dont  il  était  doué  et  qui  lui  avait  fait  surmonter  maint  obs- 
tacle dans  le  courant  de  sa  longue  et  laborieuse  carrière ,  lui  don- 
nait une  confiance  absolue  dans  la  réalisation  de  ses  desseins.  L'en- 
tier achèvement  de  son  œuvre  était  pour  lui  plus  qu'un  espoir;  c'é- 
tait une  certitude.  Il  songeait  même  déjà  aux  nouveaux  ouvrages 
qu'il  exécuterait  après  avoir  fait  paraître  le  dernier  volume  de 
l'Histoire  générale  de  la  musique.  D'ailleurs  cette  histoire  n'était  pas 
un  livre  à  faire;  depuis  longtemps  il  existait  dans  sa  pensée;  il 
n'y  avait  guère  jidoins  d'un  demi-siècle  qu'il  était  l'objet  de  ses  mé- 
ditations et  de  ses  recherches. 

Sans  les  événements  politiques  de  1870,  V Histoire  générale  de  la 
musique  eût  été  entièrement  achevée.  Ces  événements  affectèrent 
profondément  l'auteur.  En  voyant  la  force  brutale  prédominer  et 
les  choses  de  l'intelligence  délaissées,  pour  longtemps  peut-être,  il 
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fut  pris  d'un  grand  découragement.  Il  s'inquiétait  pour  Thumanité 
et  pour  lui-même  d'un  état  de  choses  qui  pouvait  influer  fatalement 
sur  les  destinées  de  l'Europe  conduite  par  la  guerre  à  la  perte  de 
tous  les  bieiffaits  de  la  civilisation.  Que  deviendrait,  dans  ce  chaos, 
tout  ce  qu'il  aimait  :  la  philosophie,  les  sciences,  les  arts  et  les  let- 
tres? L'auteur  voyait,  à  la  suite  de  l'investissement  de  Paris,  inter- 
rompre l'impression  du  troisième  volume  de  son  ouvrage,  et  il  ne 
pouvait  former  aucune  conjecture  sur  l'époque  on  les  événements 
permettraient  que  ce  travail  fût  repris.  Il  se  prenait  à  douter  que 
la  satisfaction  lui  fût  donnée  de  conduire  jusqu'à  la  6n  sa  tâche 
affectionnée.  L'obstacle  inattendu  devant  lequel  venait  se  heurter 
sa  volonté,  cette  fois  impuissante,  n'était  pas  entré  dans  ses  prévi- 
sions; quelque  conGance  qu'il  eût  dans  ses  forces,  dans  sa  persévé- 
rance et  dans  le  sort  qui  jusqu'alors  avait  favorisé  ses  travaux,  il 
savait  que  les  jours  d'un  homme  de  son  âge  étaient  comptés  et  con- 
sidérait comme  funeste  le  moindre  retard.  Quoi  qu'il  en  soit,  sa  la- 
borieuse activité  ne  se  ralentit  pas,  au  contraire;  il  semblait  cher- 
cher dans  une  application  assidue  une  diversion  à  dé  sombres  préoc- 
cupations. Il  passa  dans  son  cabinet  tout  l'hiver  de  1870  à  1871, 
ne  sortant  pour  ainsi  dire  pas,  uniquement  occupé  de  la  rédaction 
de  son  grand  ouvrage.  Cette  réclusion  obstinée,  jointe  à  un  travail 
sans  relâche  et  à  de  tristes  pensées,  affaiblit  sa  constitution.  La 
direction  des  concerts  du  conservatoire,  qu'il  avait  jusqu'alors 
considérée  comme  une  occasion  d'exercice  salutaire,  lui  causa 
une  fattgue  inusitée.  Le  9  avril  1871  eut  lieu  le  dernier  con- 
cert de  la  saison.  Le  lendemain  il  avait  repris  ses  occupations  ac- 
coutumées, lorsqu'il  fut  subitement  frappé  d'une  prostration  ner- 
veuse dont  les  premiers  symptômes  inquiétèrent  son  médecin  et 
présagèrent  une  issue  funeste.  Durant  les  quinze  jours  pendant  les- 
quels sa  robuste  constitution  lutta  contre  les  progrès  du  mal  dont 
il  était  atteint,  il  ne  cessa  pas  de  parler  de  l'ouvrage  auquel  il  avait 
consacré  les  dernières  années  de  sa  vie,  demandant  au  ciel  de  lui 
laisser  le  temps  de  l'achever.  Ce  vœu  ne  devait  pas  être  exaucé. 

L'auteur  laissait  le  troisième  volume  de  VHisloire  générale  de  la 
musique  en  voie  d'impression  ;  le  manuscrit  du  quatrième  volume 
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entièrement  terminé  et  celui  du  cinquième  auquel  il  manquait  quel- 
ques chapitres,  pour  qu^il  conduisit  le  lecteur  jusqu'à  la  fin  de  la 
longue  période  du  moyen  âge.  Peu  de  temps  avant  sa  mort,  il  se  fé- 
licitait d^avoir  fini  de  traiter  toutes  les  questions  épineuses  :  celles 
de  la  musique  des  Orientaux  et  des  Grecs,  celles  de  la  liturgie  des 
églises  d'Orient  et  d'Occident,  des  notations  du  moyen  âge  et  des 
monuments  de  Tart  de  cette  époque,  de  l'origine  et  des  développe- 
ments de  rharmonie,  etc.  Il  voyait  approcher  le  moment  où,  comme 
il  le  disait  lui-même,  il  n'aurait  plus  qu'à  écrire  au  courant  de  la 
plume,  et  cet  instant ,  à  peine  entrevu,  allait  lui  échapper. 

Surveiller  l'impression  des  manuscrits  laissés  par  Tauteur  était 
une  mission  délicate,  difficile.  Celui  qui  écrit  ces  lignes  n'hésita  pas 
à  s'en  charger,  sachant  que  nul  ne  l'aurait  remplie  avec  autant  de 
sollicitude  et  de  dévouement,  car  pour  lui  c'était  raccomplissement 
d'un  pieux  devoir.  D'ailleurs  il  avait,  plus  que  personne,  à  sa  dis- 
position les  moyens  de  s'acquitter  de  cette  tâche ,  étant  conserva- 
teur de  la  Bibliothèque  royale  de  Belgique  où  est  actuellement  dé- 
posée la  riche  collection  d'œuvres  musicales  et  d'écrits  sur  la 
musique  formée  par  l'auteur,  et  pouvant  vérifier,  dans  la  cor- 
rection des  épreuves,  l'exactitude  typographique  de  toutes  les  cita- 
tions que  celui-ci  avait  faites,  d'après  des  textes  en  sa  possession. 
L'écriture  du  manuscrit  est  très-nette  et  très-lisible  ;  mais  si  quel- 
que doute  pouvait  s'élever  sur  l'interprétation  d'un  mot  ou  d'une 
phrase,  le  véritable  sens  de  la  pensée  de  l'auteur  ne  pouvait  pas 
échapper  à  celui  qui,  ayant  vécu  constamment  avec  lui,  ayant  été  initié 
jour  par  jour  à  la  marche  de  ses  travaux,  ayant  reçu  la  communica- 
tion de  toutes  ses  idées,  s'était  accoutumé  à  le  comprendre  à  demi- 
mot.  Le  soin  scrupuleux  avec  lequel  le  texte  de  l'auteur  a  été  repro- 
duit pourra  être  vérifié,  attendu  que  le  manuscrit  entier  de  VHisloire 
générale  de  la  musique  sera  déposé  à  la  Bibliothèque  publique  de 
Bruxelles  où  chacun  pourra  «le  comparer  aux  volumes  imprimés. 
L'auteur  avait  laissé,  pour  l'exécution  des  planches  :  fac-similé 
d'exemples  de  musique  ancienne,  figures  d'instruments,  etc.,  des 
indications  auxquelles  on  s'est  conformé  exactement.  On  a  voulu 
que  la  publication  fût  telle  qu'elle  eût  été,  s'il  y  avait  présidé  lui- 
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même;  on  Ta  voulu  avec  résolution ,  avec  persévérance  ,  avec  un 
zèle  pieux,  et  Ton  a  l'espoir  d'y  avoir  réussi . 

Si  quelques  fautes  avaient  été  commises ,  en  dépit  des  précau- 
tions qu'on  a  prises  pour  les  éviter,  il  est  bon  qu'on  sache  qu'elles 
ne  sont  point  imputables  à  l'auteur  et  que  c'est  celui  dont  la  signa- 
ture va  suivre  qui  en  est  seul  responsable. 

EDOUARD  FÉTIS. 

Juin  1876.'      . 
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Champagne,  d'Adam  de  la  Halle  etc.  —  Instinct  musical  des  hommes  du  nord  de  la 
France  et  des  Pays-Bas.  —  Rareté  des  airs  populaires  du  treizième  siècle.  —  Chansons 
flamandes  de  la  Belgique  et  de  la  Flandre  française P.  25  à  63 

CbapitbB  m .  La  musique  en  Allemagne  aux  treizième  et  quatorzième  siècles,  —  Les  min^ 
nesinger  et  les  meistergesànger,  —  Leurs  chants,  —  L'influence  de  la  civilisation  orien- 
tale plus  leDte  à  se  manifester  en  Allemagne  que  dans  les  autres  contrées  de  l'Europe. 

—  Essais  de  poésie  galante  et  chantée  i  la  fin  du  douzième  siècle.  —  La  poésie  et  le 
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chant  cultivés  par  les  princes  et  par  les  chevaliers.  —  La  vie  et  les  œuvres  des  princi- 
paux minoesinger  :  Klingsor,  Wolfram  d'Eschenbach,  Wallher  de  Yogelweide,  Ulrich  dr 
Lichtenstein,  Tannâuser,  Nittbart,  Meister  Alexaader.  —  Déclin  des  cours  det  prinop> 
ruinés  par  les  dépenses  des  croisades.  —  Accroissements  de  richesse  et  d'influoice 
des  villes.  —  Aux  minnesinger  succèdent  les  meislergesânger.  —  Aventures  et  «cowes 
d*Henri  de  Frauenlob.  —  Corporation  des  maîtres  chanteurs  ;  ses  statuts  et  ses  privi- 
lèges; la  patente  qu'elle  obtient  de  l'empereur  Charles  IV.  —  Documents  iconogra- 
phiques relatifs  aux  maîtres  chanteurs.  —  Œuvres  des  meistergesâuger.  —  Mystère  de 
certaines  inscriptions  que  portent  leurs  œuvres P.  6S  à  93 

Chapitbb  IV.  Altérations  systématiques  du  chant  grégorien,  —  Chants  fareu,  —  Caoses 
des  altérations  du  chant  grégorien  remontant  à  plusieurs  siècles.  —  Absence  d'unité  des 
livres  de  chant  des  églises  et  des  monastères.  —  Réforme  tentée  par  un  abbé  de  Ci- 
teaux.  —  La  tradition  romaine  abandonnée;  simplification  des  ornements  du  chant 
grégorien.  —  La  distinction  entre  le  graduel  et  Tantiphonaire  introduite  par  les  cister- 
ciens. —  Adoption  de  chants  particuliers  dans  les  différents  diocèses.  —  Graduels  et  an- 
tipbouaires  de  certains  évèchés  et  de  certains  ordres  religieux.  ^  Les  chants  farcis  du 
moyen  âge;  chants  en  latin  et  eu  langue  vulgaire.  —  Epi  très  farcies  ûu,  jour  de  Saint- 
Êtienue  et  de  la  fête  des  Saints  Innocents.  — Ancienneté  du  mélange  de  langues  dans  le» 
chants  de  l'Église P.  S»a  à  106 

Chapitbb  V.  La  musique  dans  les  diverses  formes  du  drame  an  moyen  dge,  —  Le  drame 
liturgique»  —  La  fête  des  fous  et  la  fête  de  Pane,  —  La  danse  dans  les  églises,  — 
Miracles  et  mystères,  —  Jeux  et  comédies  avec  chants.  —  Le  peuple  acteur  dans  le  grand 
drame  de  la  messe.  —  Fête  de  Noël  :  représentation  de  la  naissance  du  Christ  seloa 
l'Évangile. —  Chants  de  l'ange,  des  bergers  et  des  femmes.  —  Fête  de  VÉpiphûnie: 
mise  en  scène  d'après -un  manuscrit  du  IX*  siècle':  flérode  averti;  voyage  des  mages: 
fuite  en  Egypte.  —  Variété  des  traditions  dans  les  différents  diocèses  relatÎTement  au 
chant  des  drames  lyriques.  —  La  Fête  des  fous  ;  abus  scandaleux  condamnés  par  TÉ- 
glise.  —  Méprise  au  sujet  de  l'office  de  la  Circoncision  de  Pierre  de  Corbeil.  —  hkFéte 
de  Vàne;  l'épisode  delà  Fuite  en  Egypte  travesti.  —  Chant  de  la  Prose  de  Vàne  d'après 
un  mauuscrit  du  treizième  siècle.  —  La  musique  dans  les  miracles,  les  mystères  et  les 
moralités.  —  Les  Vierges  sages  et  les  vierges  folles;  Miracles  de  Notre-Dame,  —  Ori- 
gine de  Topéra-comique  dans  les  Jeux* partis,  —  Le  Jeu  de  Robin  et  Uarion.  —  La 
musique  dans  les  mystères  de  la  confrérie  de  la  Passion.  —  Les  premiers  essais  d'actions 
théâtrales  avec  chants  en  Angleterre,  en  Italie  et  en  Allemagne.  —  Fillancicas  espa- 
gnols; chants  spirituels  sur  la  naissance  du  Christ.  —  Noels  de  la  France;  ChrUimas- 
'  carols  de  l'Angleterre  ;  Weinacluslieder  de  l'Allemagne P.  106  à  US 

Chapitre  VL  Les  instruments  de  musique  au  moyen,  âge,  depuis  le  douzième  siècle  jmsqmà  U 
renaissance,  —  Sources  auxquelles  il  faut  puiser  pour  acquérir  la  connatsiance  des 
instruments  du  moyen  âge.  —  Récits  des  poètes  et  monuments  figurés.  —  Nécessité  de 
contrôler  les  renseignements.  —  Erreurs  et  oublis  des  écrivains.  —  Fantaisies  des 
sculpteurs  et  des  peintres.  —  S  L  Instruments  à  cordes  pincées.  —  La  harpe  originaire 
de  l'Angleterre;  accroisement  du  nombre  de  ses  cordes  du  onzième  siècle  au  quinzième.  — 
Le  psaltérion  ;  progrès  de  sa  facture  ;  comment  on  jouait  de  cet  instrument.  —  La  rote; 
erreurs  de  plusieurs  écrivains  à  son  sujet.  —  Le  luth;  son  étendue  et  son  accord.  -* 
La  mandore,  diminutif  du  luth  ;  son  accord.  —  La  guitare  ancienne  et  moderne; 
comment  elle  était  accordée;  \%.  guitare  moresque,  <—  Le  cistre,  sa  forme  et  son  étendue. 
—  La  citole  ou  petit  cbtre.  —  %  11.  instruments  à  archet,  —  La  rubèbe  descend  du  rtheb 
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des  Arabes;  comment  on  en  jouait.  —  La  gigue  française  et  rallemande  ;  leur  accord. 
-^  Les  différentes  es}ièoes  de  violes;  tableau  delQurs  intonations.  -^  Vorganisttum  à 
Tiisage  de  la  diaphonie.  -—  La  symphonie  ou  vielle  à  roue  du  moyen  âge  ;  étymologie 
de  son  nom.  —  $  IIL  Instruments  à  vent,  —  Les  noms  des  flûtes  du  moyen  âge  défi- 
gurés par  les  poètes.  —  Le  galoubet;  le  flageolet^  son  étendue  ;  la  flûte  à  8  trous,  sys- 
tème complet  ;  la  flûte  iraversière,  étendue  des  quatre  instruments.  —  La  doucaine  et 
ses  variétés.  —  Le  clutlumeau,  passé  des  Grecs  et  des  Romains  chez  les  Gaulois.  —  La 
bomhart  de  France  ;  celles  d'Angfeterre  et  d'Allemagne.  —  Le  cromorne  ou  krumhorn, 
sa  construction  vt  son  étendue.  —  La  musette  et  la  cornemuse  dérivés  du  chalumeau.  — 
Erreurs  e^  confusions  commises  par  les  aiyshéologues  i  propos  des  instruments  du  moyen- 
àge.  —  Cornets  du  Xill*  siècle;  le  lituus  des  Romains  et  le  cor  des  Alpes,  —  Ce  qu'était 
le  cor  sarrasinois,  — -  La  buceine,  buccina  latine.  —  La  trompe  ou  trombe^  instrument 
des  batailles.  —  Le  clairon  et  le  thurnerhorn  servant  aux  tournois.  —  La  saquebute  du 
quinzième  siècle  d*après  une  peinture  du  Perugin.  ^  J  IV.  Instruments  à  clavier.  — 
Le  clavicorde  dérivé  du  tympanon  qui  vient  du  qànon  des  Arabes.  ^  Origine  du  cla^ 
vecin.  —  Le  clavicembalum ,  son  mécanisme  et  son  étendue;  méprise  à  laquelle  a  donné 
lieu  le  renversement  des  cordes  dans  une  représentation  figurée.  —  La  virginale ,  de  la 
famille  des  clavecins.  —  Orgues  ;  absence  de  renseignements  sur  la  construction  de  ces 
instruments  aux  douzième  et  treizième  siècles.  —  Orgues  portatives  d'après  les  peintures 
des  manuscrits.  ^-  L'orgue  de  chambre  diffère  de  l'orgue  portatif.  —  Le  positif  conservé 
comme  partie  des  grandes  orgues.  —  Système  de  construction  de  l'orgue  d'église  établi 
par  des  documents  nouveaux.  —  Composition  'des  jeux  et  clavier  de  pédales.  —  Pro- 
cédés d'exécution  desanciens  organistes.  —  La  régale,  instrument  disparu.     P .  1 49  à  2 19 

Cbapitbb  vil  Réforme  de  la  notation  neumatique  fournissant  au  nouveau  système  musical 
ses  principaux  éléments.  —  Nouveaux  signes  de  notation  et  leur  destination.  —  Le  che- 
vrotement des  chantres  français.  —  Comment  se  faisait  l'indication  du  trille.  —  Passages 
vocalises.  —  La  notation  simplifiée  par  la  suppression  des  ornements  du  chant  liturgi- 
que      P.  219  à  226 

Chafitbb  VIII.  De  la  notation  delà  musique  mesurée  dans  les  douzième  et  treizième  siècles, 
—  Origine  de  la  notation  dite  mesurée  ou  proportionnelle,  —  Tableau  des  ligatures.  — 
Le  mode  parfait  et  le  mode  imparfait,  —  L'idée  de  la  Sainte -Trinité  appliquée  au 
temps  musical.  —  Par  quel  notation  rationnelle  aurait  pu  être  remplacé  l'étrange  sys- 
tème des  ligatures.  —  D'habiles  musiciens  arrêtés  eux-mêmes  par  les  difficultés  de  la  no« 
lation  proportionnelle P.  226  à  243 

Chapitbb  IX.  La  musique  des  sons  simultanés  dans  les  douzième  et  treizième  siècles,  —  Un 
art  nouveau  nait  de  la  combinaison  des  intervalles  de  Vorganum  avec  la  diversité  des 
mouvements  des  voix.  — $  L  /^  dédiant  à  deux  voix,  ^-  Les  consonnances  et  les  disso- 
nances suivant  Francon  de  Cologne.  —  Un  déchant  du  douzième  siècle.  -^  §  II.  £«  dé* 
chant  à  trois  et  quatre  voix,  —  Ce  qu'on  désignait  par  le  nom  de  triplum  —  Abon- 
dance des  unissons  dans  le  déchant  du  treizième  siècle.  —  Erreurs  harmoniques  d'un  cé- 
lèbre déchanteur.  —  Réunion  de  trois  chants  différents  dans  un  même  morceau.  —  La 
véritable  harmonie  inconnue  aux  musiciens  du  moyen  âge.  -»  La  musique  inférieure  aux 
autres  arts  dans  le  treizième  siècle.  -^  On  se  plaisait  au  déchant  par  la  force  de  rbabîtude* 
^-  $  III.  Les  diverses  formes  du  déchant,  —  Vorganum  défini  par  les  anciens  auteurs  et 
expliqué  par  des  exemples.  -^  Le  motet;  forme  de  ce  morceau;  un  motet  d'Adam  de  la 
Halle.  —  Le  rondel  ou  rondeau  ;  morreaux  de  ce  genre  par  Adam  de  la  Halle.  <—  La  lettre 
et  l'esprit  dans  la  traduction  musicale.  —  Le  eonductus  ;  sa  forme  semblable  i  celle  du 
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motet;  origine  de  son  nom.  —  Le  contrepoint  double  igaoré  des  musiciens  du    moyen 
âge  en  dépit  des  allégations  contraires  de  quelques  auteurs  modernes. ...     P.  243  à  282 
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LA  MUSIQUE   AUX  QDATOBZlfcXR    ET  QUINZIEME  SlàCLBS. 

ChapITEE  I**".  a  quelle  époque  et  comment  se  fit  la  transformation  de  la  musique  à  sons  si- 
multanés, —  Création  de  la  véritable  harmonie,  —  Quel  fut  le  dernier  déchanteur.  — 
Adam  de  la  Halle  ;  ses  comédies   mêlées  de  chant  ;  à  quelle  occasion  il  composa  le  Jeu 
de  Robin  et  Alarion  et  le/«tt  Adam;  caractère  de  ses  œuvres.  —  Éclaircissements  fournis 
,  par  les  écrits  de  Marcbetto  de  Padoue  sur  certaines  modificatioiis  de  la  notation  et  do 
système  de  la  mesure.  —  Innovations  harmoniques  remarquables.  —  Monument   donnant 
une  date  à  la  transformation  de  l'art  au  quinzième  siècle.  —  Les  ballades  et  rondeaux  de 
Jeannot  de  Lescurel.  —  Révolution  harmonique.  —  L'art  nouveau  expliqué  par  Philippe 
de  Vitry.  —  Système  de  mesure  de  Philippe  de  Vitry.  —  La  notation  blanche;  époque  de 
son  apparition  et  de  son  adoption  par  les  musiciens.  —  Du  point  et  de  son  emploi  dans 
la  notation.  —  Comment  on  imagina  de  distinguer  les  alternatives  de  modes  et  de 
temps  parfaits  et  imparfaits,  —  La*  notation  rouge  et  la  notation  noire.  —  La  Clutuson 
du  rossignol  avec  mutation  de  la  prolation  majeure  en  prolation  mineure.  —  Progrès  de 
l'exposé  des  règles  du  contrepoint  par  les  didacticiens.  —  Le  contrepoint  écrit  et  le  chant 
sur  le  livre. —  Les  chantres  improvisateurs.  —  Distinctions  établies  par  Tinctoris  entre 
les  deux  contrepoints.  —  La  méthode  appliquée  à  l'art  d'écrire  à  plusieurs  parties  indi» 
quée  par  Gafori.  —  Causes  de  l'effacement  de  l'Italie  dans  le  domaine  de  l'histoire  de  la 
musique  du  onzième  siècle  au  treizième.  —  Renaissance  et  progrès  de  l'art  italien  an 
quatorzième  siècle.  —Chanson»  de  Joannes  Floreutinus  et  de  Francesco  Landino.  —  La 
musique  comme  besoin  instinctif  et  comme  art.  —  Absence  de  renseignements  pour  l'his- 
toire de  la  musique,  au  moyen  âge,  en  Allemagne  et  en  Es^Kigne.  —  Ce  que  les  musiciens 
anglais  ont  fait  pour  le  progrès  de  l'art P.  283  à  320 

Chapitbb  11.  Perfectionnement  de  tart,  —  Guillaume  Dufay,  —  Egide  Binchois.  —  Jean 
Dunstaple,  —  Leurs  élèves,  —  Causes  de  Tétat  d'avancement  de  la  musique  en  Belgique 
à  la  Gn  du  quatorzième  siècle.  -^  In^vations  introduites  par  Dufay  dans  la  notation  et 
dans  l'harmonie.  — Conjectures  sur  l^lieu  où  ilût  son  éducation  musicale.  —  Erreur 
de  l'historien  qui  a -nié  l'existence  dfooe  ancienne  école  de  musiciens  français.  —  Exa- 
men des  œuvres  de  musique  religieuse  et  mondaine  de  Dufay.  —  Binchois,  un  des  fon- 
dateurs de  la  grande  école  de  musique  du  quinzième  siècle;  son  emploi  dans  la  chapelle 
des  ducs  de  Bourgogne.  —  Ses  compositions  retrouvées.  —  Dunstaple  mathématicien,  as- 
tronome et  musicien.  —  On  manque  de  renseignements  pour  sa  biographie.  —  Son  style 
comparé  à  ceux  de  Dufay  et  de  Binchois.  -—  La  plupart  des  harmonistes  habiles  qui  sui- 
vent ces  trois  maîtres  sont  belges 321  à  338 

Chapitre  lll.  La  notation  blanche,  —  Le  système  de  la  notation  blanche  et  celui  de  la  no- 
tation noire  sont  identiques.  — Les  musiciens  s'attachent  à  imaginer  et  à  résoudre  des 
problèmes  de  notation.  —  $1.  Des  notes  et  des  pauses,  —  Notes  simples  et  notes  liées  ou 
ligatures,  »  Premières,  moyennes  et  dernières  notes.  —  Ligatures  ascendantes,  desœn* 
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daotes  et  obliques.  ^  Notes  liées  avec  et  sans  propriété.  —  La  pause  et  %ti  effets.  — 
J  II.  De  la  mesure.  —  Modes.  —  Temps,  —  Prolations.  —  Mesures  teruaires  et  binaires. 
—  La  maxime,  la  longue,  la  hrhe^  la  semi^irève,  la  minime,  —  Quantités  parfaites  et 
imparfaites.  —  Les  notes  imperfectionnées.  —  $  HL  De  P altération  des  notes.  —  La 
valeur  des  notes  augmentée  par  Valtération .  — -  Quelles  étaient  les  notes  qu'on  pouvait 
altérer.  —  Pas  d'altérations  pour  les  ligatures  ni  |>oar  les  pauses.  —  %l^.  Des  points 
musicaux,  —  Le  point  de  division  rarement  employé.  —  Le  point  de  perfection  servant 
à  désigner  les  notes  qui  sont  susceptibles  d'être  imperfectionnées.  —Le  point  d'augmentO' 
tion  ayant  le  même  effet  que  dans  la  notation  moderne.  —  Son  utilité  méconnue  par  les 

musiciens  du  moyen  âge P.  339  à  30 1 

Chapitbb  IV.  Les  proportions  dans  la  musique  du  quinzième  siècle.  —  Origine  de  Temploi 
des  proportions  différentes  dans  les  cbaots  des  voix  concertantes.  —  Les  rapports  égaux 
et  inégaux.  —  Les  proportions  double,  triple,  quadruple,  quintuple  et  sextuple.  —  Le 
genre  tuperparticulier  ou  surparticulier.  —  Les  proportions  sesquialtere  ou  hémilce,  ses» 
quitierce,  sesquiquarte,  sesquiquinte,  ei  sesquioctape ;  celles  du  ge.ire  surpatient,  du  genre 
multiple  surparticuUer  et  du  genre  multiple  surpatient,  —  Comment  les  maîtres  du 
quinzième  siècle  employaient  ces  proportions.  —  Pourquoi  la  plupart  ont  été  abandon- 
nées. —  Exemples  des  changements  de  proportions.  —  Développements  considérables 
donnés  par  les  anciens  auteurs  à  l'exposé  des  règles  des  proportions .  —  Motifs  pour  les- 
queb  des  systèmes  tombés  dans  l'oubli  doivent  être  expliqués  dans  une  histoire  générale 
de  la  musique.  —  Nécessité  de  faire  connaître  que  les  essais  grossiers  ont  préparé  la  cons- 
titution d'un  art  perfectionné ....     P.  361  i  37 1 
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